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RESUMO 
 
 
Esta dissertação, da linha de pesquisa Poéticas Visuais e Processos de Criação, tem o 
intuito de demonstrar o desenvolvimento e o processo artístico das pinturas e desenhos da 
série Existências, desde suas influências, passando pelos estudos, esboços e até ao trabalho 
resultante final. Parte principalmente da teoria da formatividade, do teórico Luigi Pareyson e, 
para tanto, serão construídas relações conceituais com outros teóricos, bem como, apontar-se-
á influências literárias, filosóficas e visuais, que dão ênfase à problemática do existencialismo, 
criando pontes entre elas e os trabalhos analisados de forma crítica. 
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ABSTRACT 
 
 
This thesis, part of the research line Visual Poetics and Creation Process, will 
examine the development and the artistic process in the paintings and drawings of the series 
Existences including their concept, influences, sketches and the resulting end work. Starting 
with the Teoria della Formativita developed by the philosopher Luigi Pareyson, it will 
elaborate on the common conceptual relationships with other theorists and also point out, 
through philosophical, literary and visual references, those influences that emphasis the 
problems of Existentialism. The final conclusion will connect all of these influences to the 
analyzed artwork in a critical way. 
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A esses homens sérios sirva-lhes de lição o fato de eu 
estar convencido de que a arte é a tarefa suprema e a atividade 
propriamente metafísica desta vida... 
Friedrich Nietzsche – O nascimento da tragédia 
 
... no fundo, eu talvez seja um pintor frustrado que, não 
tendo conseguido aprender o ofício, hoje se contenta em pintar 
com palavras. 
Erico Veríssimo – Caminhos Cruzados 
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Introdução  
 
 
O presente trabalho, teórico e prático, visa dissecar o processo criativo da poética das 
obras da série Existências, que foi iniciada no ano de 2013, quando sua primeira pintura foi 
executada, e encerrou-se em 2016, com 40 trabalhos, sendo 15 pinturas e 25 desenhos. As 
imagens produzidas apresentam majoritariamente retratos não reais, com o intuito de 
representar um estado ideal
1
 do sujeito.  
A ideia que orientou tal prática artística tem influência da Fenomenologia, campo da 
filosofia que dá origem ao Existencialismo, basal tanto para a execução das obras, quanto para 
a discussão que será desenvolvida ao longo dos capítulos. 
Com vistas a sustentar as influências que culminaram no desenvolvimento dos meus 
trabalhos, apontarei teorias que tratam da prática artística em sua formação, além de 
demostrar pontos de contato com distintas linguagens artísticas, analisando suas obras e 
demonstrando relações com minha série. Ademais, contextualizarei diversas práticas artísticas 
que dialogam com a minha. Para tanto, a dissertação será dividida entre teoria da arte, 
influências filosóficas e literárias, assim como artísticas visuais, e conjunta exposição do 
processo de criação dos meus trabalhos, com respectivas análises críticas. 
No primeiro capítulo, desenvolvo o conceito filosófico de Merleau-Ponty acerca do 
sujeito artista, bem como sua relação com o mundo e sua capacidade de tornar uma metafísica 
algo visível e concreto. Nessa parte, também investigo a teoria da formatividade, de Luigi 
Pareyson, cuja ideia apresenta a formação da obra de arte em seu processo de produção, 
marcado pelos atos conscientes e reflexivos de fazer e refazer, o que leva à formação do estilo 
artístico e da singularidade poética. Os conceitos dos pensadores em questão serão 
mobilizados de modo a sintetizar um pensamento acerca do processo de criação artística, que 
é o objeto de estudo dessa parte da dissertação. 
Já o segundo capítulo é dedicado às influências literárias e à explicação de como 
correlacionei a filosofia existencialista à Literatura, o que funcionou como força motriz da 
série Existências, dando destaque ao romance Memórias do Subsolo de Fiódor Dostoievski. 
                                                 
1
 “Ideal” aqui se refere à filosofia platônica e, portanto, significa a essência, o imaterial. Vale acrescentar 
que, nessa dissertação, todas as ocorrências do termo em itálico demarcam sua relação com o platonismo. 
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 Na sequência, o terceiro capítulo se debruça sobre minhas influências artísticas 
visuais, desse modo, serão mostrados especialmente trabalhos de Edvard Munch e Francis 
Bacon, entre outros; bem como uma apresentação das obras desses artistas, com respectiva 
análise, de modo a aproximá-los das teorias já mencionadas.  
Posteriormente, o quarto capítulo apresenta uma reflexão focada no processo criativo 
de meus trabalhos, tecendo um raciocínio híbrido, fruto das ideias expostas nos capítulos 
anteriores. Meu objetivo é demonstrar o gérmen de minha prática artística, na série 
Existências, apontando, passo a passo, técnicas aplicadas e relações com as teorias 
inspiradoras. Nesta etapa, os trabalhos serão dissecados na intenção de demonstrar os 
conceitos por traz deles, revelando a ideia de haver um pensamento autorreflexivo que 
perpassa as personagens representadas nos desenhos e pinturas.    
De modo geral, apoio-me na História da Arte para contextualizar artistas e trabalhos 
mencionados ao longo da dissertação, para tanto, Archer, Belting, Lucie-Smith, entre outros, 
foram utilizados como suporte. 
Por fim, vale ressaltar que a relevância deste trabalho reside na reflexão acerca de 
teorias e práticas artísticas, de maneira geral, reveladas e analisadas passo a passo, o que 
contribui para o pensamento teórico e artístico, dentro e fora do âmbito acadêmico. Para além, 
o valor está relacionado também ao amadurecimento de minha própria produção. 
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1.  O processo de criação da poética: Luigi Pareyson e Merleau-Ponty. 
 
 
 
A arte é uma maneira diferenciada de compreensão do mundo, uma postura para 
decifrá-lo e/ou trazer-lhe algum tipo de significado, até mesmo ressignificá-lo, ajudando a 
desvendar suas abstrações ou, até mesmo, transvalorizar expectativas e acontecimentos. Além 
de revelar a cultura de uma sociedade e dos indivíduos, também traz a esses sujeitos e meios 
sociais, saberes e percepções mais elaborados da realidade circundante, ou pelo menos, outra 
maneira de interpretá-la, apreendê-la. Dessa forma, é evidente apontar que a abordagem da 
arte tangencia questões metafísicas da alma humana.  
O sujeito, ao estar inserido em um contexto social, recebe suas influências e, a partir 
daí, gera suas experiências e pensamentos. Assim, quando se fala em revelar algo por meio da 
arte, trata-se da revelação do artista que reflete o corpo do mundo no qual está inserido. A arte 
como apreensão sensível do mundo é totalmente diferenciada da ciência, pois esta não busca 
compreendê-lo, mas sim, dominá-lo, como aponta Arthur Schopenhauer, em O Mundo como 
Vontade e como Representação.  
A arte permanece sensível ao mundo e, dessa maneira, relaciona-se com ele de modo 
mais expandido, profundo e elaborado. Ela é uma gênese sem fim, interminável, 
transubstância do objeto. Para os que trabalham no campo artístico é vital que também se 
comportem desta maneira, para realizar seus trabalhos, obras artísticas em geral. Merleau-
Ponty aponta que a maneira como o homem da arte se estabelece no mundo é entendida como 
diferenciada e, se assim for, sua relação de retorno subjetivo ao mundo também será. É 
necessário compreender bem a postura daquele que se diz produtor do trabalho artístico, para, 
aí sim, poder entender não somente o processo criativo, mas, além disso, entender como 
surgem essas manifestações artísticas, que buscam traduzir, cada uma a seu modo, o espírito 
de seu tempo e de seu criador: 
 
 
Arte é, pois, conhecimento, mas conhecimento de outro tipo, muito mais antigo do 
que o saber do qual a arte se desvia. Muito mais amplo também, e que envolve 
antecipadamente o esclarecimento metafísico; o ser (muito embora esse vocábulo 
não convenha verdadeiramente aqui) só pode ser captado pela atividade metafísica 
da arte. Por uma metafísica do artista. É ela que ilumina a realidade do mundo, de 
modo que o mundo não é o ponto de partida de uma representação pela arte, que o 
imitaria ou o copiaria (como era o caso para Platão), mas sim o ponto de chegada, o 
que se tornou possível, o que aparece por intermédio da arte. Esse ser, o mundo, não 
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é, pois, distinto daquilo que o artista fez aparecer. [...] na arte, qualquer coisa é 
próxima, contanto que se desvie das generalidades redundantes, que renuncie às 
razões e que confie na linguagem da poesia – que fala não por conceito, mas por 
metáforas. (CAUQUELIN, 2005. p. 49-50) 
 
 
Para início de reflexão, é necessária a compreensão acerca da vontade inerente do 
artista por produção, querer este que o leva a caminhar e buscar sempre sua prática de maneira 
a conquistar sua própria superação. A isso se aplica o conceito de espírito selvagem, o artista 
é aquele ser que tem como necessidade básica, quase fisiológica, o moldar de seu meio, 
dando-lhe significados que lhe dizem respeito. Este sujeito, que apreende o mundo, sente e 
internaliza o seu meio concreto e bruto, necessariamente carece de expressar suas sensações 
acerca de tais observações. Assim, se algo lhe toca a alma, trazendo-lhe qualquer tipo de 
sentido e/ou sentimento, fará com que trabalhe para moldar em matéria bruta tais 
pensamentos e sentidos, a fim de produzir algum tipo de significado para si mesmo. Ele 
encontra uma problemática central a ser resolvida, uma obsessão a ser solucionada 
poeticamente em seu trabalho.  
Torna-se necessário também apontar que essa postura foi possibilitada pelo 
surgimento do Modernismo, pois é nesse momento que os homens da arte, com seu estilo, 
puderam entrar em contato consigo mesmos, uma vez que tal período se soltou dos moldes e 
regras acadêmicas. No Romantismo, os artistas começaram a eleger o eu acima de qualquer 
coisa, pois sua expressão lírica ganhou tamanho, assim como sua liberdade de prática se 
ampliou. A produção artística anterior a este movimento possuía diretrizes às quais os artistas 
se sujeitavam; assim, a maneira de trabalhar suas matérias seguia regras externas ao seu ser, a 
sua vontade. É somente com a liberdade anunciada pelas mudanças artísticas do Modernismo 
Europeu que o artista entrou em contato com uma maior expressão, gestual, conceitual e 
estética. 
Esse ser, que manipula a matéria para transformá-la em algo imbuído de significado, 
cria suas próprias características a cada prática artística executada; seu fazer, então, vai sendo 
elaborado, a partir da aglutinação, exclusão e sintetização de técnicas. Esse sujeito, 
necessitando trazer sentido para aquilo que está dentro de si, não se prende a normas externas, 
mas sim, cria sua própria maneira de fazer, pois ninguém melhor do que ele próprio para ter 
ciência sobre qual a mais perfeita maneira de externar seus pensamentos. É por esse motivo, 
que o artista se reinventa a cada prática artística. A cada fazer ele evolui e descobre a maneira 
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de transformar o que está em suas mãos, vai desenvolvendo sua habilidade de projetar seus 
sentidos na matéria bruta, conforme discute Luigi Pareyson. 
O filósofo Merleau-Ponty apresenta um termo para exemplificar o estado existencial 
do artista, para o qual dá o nome de espírito selvagem (como citado acima) para aqueles que 
se dedicam à produção de arte. Espírito selvagem é aquele que quer a práxis e vai buscando, 
realizando, fazendo e, neste fazer, encontra-se. É neste caminho que vai se preenchendo como 
sujeito, tornando-se de fato homem que quer e faz.  
 
 
O Espírito Selvagem é atividade nascida de uma força – “eu quero”, “eu posso” - e 
de uma carência ou lacuna que exigem preenchimento significativo. O sentimento 
do querer-poder e da falta suscita a ação significadora que é, assim, experiência ativa 
de determinação do indeterminado: o pintor desvenda o invisível, o escritor quebra o 
silêncio, o pensador interroga o impensado. (CHAUÍ, 2002, p. 153) 
 
 
Cabe refletir que o homem não é apenas um corpo orgânico, mas, possui suas questões 
subjetivas. Quando o artista se coloca a produzir, ele deixa transbordar suas experiências e 
sentidos de vida, tal como um copo que se enche e deixa a água escorrer de si para seu meio 
exterior. Assim, “uma obra de arte é um objeto apropriadamente chamado de expressão 
porque sua causa é um sentimento ou uma emoção particular de quem a realizou e quem ela 
efetivamente expressa” (DANTO, 2010. p. 40). 
O papel do artista torna-se interpretar informações que ele absorve do sistema a sua 
volta, digerir essas sensações estéticas ou especulativas e externá-las em obras de arte. Os 
sentimentos e pensamentos, que habitam seu corpo e sua mente, são algo incalculável pelo 
princípio de razão, visto em Kant, contudo serão sublimados em matéria, na tentativa de dar-
lhes visibilidade, possibilitando sua capacidade de tornar visíveis tais expressões. O artista é, 
portanto, aquele que vai se preocupar em traduzir, mesmo que metaforicamente, a metafísica 
intrínseca do ser. 
É dessa forma que ele consegue transformar sua matéria bruta em obra de arte, ao 
contrário das outras práticas artesanais, que criam objetos cotidianos, pois não se preocupam 
em externar o espírito, nem desenvolver sua prática para algo novo e criativo. “A arte é, 
então, ‘uma disposição de produzir (poiésis) acompanhada de regras’. Produzir é ‘trazer à 
existência uma das coisas que são suscetíveis de ser ou não ser e cujo princípio de existência 
reside no artista’”. (CAUQUELIN, 2005. p. 59) 
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É relevante compreender que esse espírito selvagem necessita resolver suas questões 
subjetivas produzindo objetos artísticos, uma vez que ele não se aquieta e se satisfaz somente 
com suas especulações. É o espirito selvagem que está presente, inquietando-se com seu 
contato com o mundo e, para além, tentando resolver as problematizações que brotam em seu 
ser. A cada trabalho em processo há o desejo de resolver um enigma e, quando finalizado, dá 
origem a outras novas questões para se tornarem visíveis. Este desejo presente é alimentado e 
transmutado a cada trabalho realizado. O último tende a superar o anterior, tanto estética, 
quanto conceitualmente. Dessa forma, pergunta-se o que faz esses trabalhos estarem em 
mutação constante, potencializando-se a cada objeto terminado? Por que eles, depois de 
pensados, não são realizados de maneira uniforme? 
O filósofo Luigi Pareyson, em seu livro Os problemas da estética e Estética, teorias 
da formatividade, aponta que todo artista projeta na materialidade, que utiliza para seus 
trabalhos, um pedaço de si mesmo. Para tanto, com uma obsessão inicial, debruça-se sobre 
uma questão que lhe é valiosa, traça um caminho para resolvê-la e, na prática artística, 
amadurece tanto seu conceito, como seus trabalhos. Essa dinâmica também é apontada por 
Cecília Salles, que demonstra em seus pensamentos como a práxis é muito mais do que 
apenas o momento de execução. Para ela, o início da obra é o encontro do artista com sua 
problemática: 
 
 
O artista, impulsionado a vencer o desafio, sai em busca da satisfação de sua 
necessidade. Ele é seduzido pela concretização desse desejo que, por ser operante, o 
leva à ação. O artista é atraído pelo propósito de natureza geral e move-se 
inevitavelmente em sua direção. A tendência é indefinida, mas o artista é fiel a essa 
vagueza (SALLES, 2004, p.29). 
 
 
Assim, também se torna notório que a escolha do caminho do artista não é fechada e 
se molda conforme seu processo de criação. O artista é o primeiro de seus espectadores, pois 
ele é o primeiro que analisa seu trabalho e, para além, vai modificando seu trabalho conforme 
a necessidade, conforme a obra necessite e peça.  
O artista, então, trabalho a trabalho, formula melhor seu objeto de arte e aprimora sua 
poética visual; a cada trabalho há uma análise e uma crítica, a cada produção um 
aperfeiçoamento. 
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O desenvolvimento das capacitações depende da maneira como é organizada a 
repetição. [...] Existem momentos “Eureca!” que soltam as amarras de uma prática 
que emperrou, mas eles estão incorporados à rotina.” (SENNETT. 2013. p. 49). 
 
 
Consequentemente, o artista, que galga a formação do objeto artístico, potencializa sua 
prática até o momento em que seu trabalho final torna-se autônomo de seu criador; a obra de 
arte, resultado do pensamento e gesto do artista, parte a expressar-se por si só e, daí, 
desprende-se do seu criador. A obra de arte que está totalmente enraizada na mente do sujeito, 
aos poucos vai sendo formada e, quando finalizada, ganha autonomia para estar no mundo da 
maneira como convir. Esse objeto, agora livre do seu criador, entretanto, carrega consigo o 
estilo e subjetividade daquele que o criou. O trabalho artístico nesse nível foi formado e nele 
encontra-se não somente uma materialidade bruta moldada por mãos humanas, mas ali 
também se encontra a subjetividade projetada do homem que a moldou. O artista, portanto - 
em seus estudos, gestos e fazeres - vai a cada trabalho projetando sua essência na matéria 
inerte, e essa, ao ser moldada, capta a ontologia do ser que lhe interferiu e passa a comunicar 
as ideias, pensamentos e sentimentos naquela imagem formada em material inanimado. Cada 
pintura é uma nova experiência, uma nova relação com o objeto e um produto de uma nova 
maneira de execução.  
A essa ideia Luige Pareyson dá o nome de formatividade. Para ele (e percebo tal 
pensamento em meus processos criativos), o trabalho vai se formando com o passar do tempo, 
da prática e da execução; o segundo trabalho se revela diferente do primeiro, pois o artista 
acumulou experiências e a ele é possível se aventurar em seu fazer.  Ele se coloca a formar 
algo e esse formar não se limita apenas a uma maneira de realizar, mas, ao mesmo tempo, 
inventa o modo de fazer. É um fazer refazendo, pensando e repensando acerca da prática, 
criando novos caminhos e possibilidades de produção artística, afinal não há regras pré-
estabelecidas que a orientem, mas estruturas próprias, uma orientação perpassada pela 
subjetividade. Quando a obra se revela dentro desses métodos livres de criação, há a 
possibilidade de êxito do objeto de arte, visto que é nessa permissividade produtiva que a arte 
se eleva e se torna singular. 
O processo de criação artística é como um caminho sendo trilhado pelo artista, onde 
ele molda seus trabalhos e projeta suas características físicas e abstratas, o que é explicado por 
Pareyson na teoria da formatividade: “a operação artística é, de fato, antes de tudo, construção 
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de um objeto e formação de uma matéria, e é arte quando tal produção é, ela própria, 
expressão.” (PAREYSON, 1997, p. 65) 
O pensamento de Cecília Salles vai concordar com a ideia desenvolvida por Luigi 
Pareyson. Para ela, o artista tem como gérmen de sua produção poética o encontro com a 
problemática a ser resolvida, assim que o criador descobre seu assunto matriz, parte a criar o 
caminho a ser traçado, que será pesquisado, estudado e coloca-se a trabalhar, esboçar, 
produzir, desenvolver e criar seu trabalho. Como já supracitado, o artista não fecha as 
possibilidades de mudanças de caminho no seu trajeto artístico. Ele sabe aonde quer chegar, 
mas não sabe com total clareza. 
 
 
O processo de criação é o lento clarear da tendência que, por sua vagueza, está 
aberta a alterações. [...] Tudo isso nos leva ao tempo da construção da obra. Um 
tempo que tem um clima próprio e que envolve o artista por inteiro [...] O 
crescimento e as transformações que vão dando materialidade ao artefato, que passa 
a existir, não ocorrem em segundos mágicos, mas ao longo de um percurso de 
maturação. O tempo do trabalho é o grande sintetizador do processo criador. A 
concretização da tendência se dá exatamente ao longo desse processo permanente de 
maturação. (SALLES, 2004, p. 31) 
 
 
O artista, assim, debruça-se sobre seu tema e vai sentindo sua criação, seu processo. 
Como agente e como espectador simultaneamente, ele transforma sua prática e seu objeto 
conforme caminha e desenvolve seus trabalhos. Cada obra é como uma concretização da 
finalidade do seu objeto artístico, como citado, é com o tempo e muito trabalho que verá suas 
obras maduras.  
Dando continuidade à reflexão, após esse objeto de arte estar concluído e autônomo 
em relação ao seu criador, ele se comunicará de maneira livre e diferenciada a cada olhar que 
lhe é direcionado, a cada observação. Pintura, escultura, instalação e tantas outras linguagens 
possuem infinitas possibilidades de discursos para seus apreciadores. A obra se torna viva e 
livre para dizer o que almeja. O espectador que se encontra frente ao objeto de contemplação 
estética, com suas experiências particulares e subjetivas, abre uma reflexão e apreensão 
singular a ele mesmo, assim, cada ser que se coloca perante a obra, compreende-a a sua 
maneira, traduz suas metáforas e interpretações de maneira singular. 
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2.1Merleau-Ponty e sua filosofia da arte. 
 
 
 
 Merleau-Ponty indaga justamente a postura do artista, reflete e especula o 
funcionamento de seu ser e sua relação com o mundo. Em seus textos, busca tratar e 
demonstrar conceitos que decifrem este enigma aqui instalado e, para tanto, aponta dois tipos 
de personalidades que se relacionam e são responsáveis para a compreensão desse universo. 
Para tal pensador, a obra de arte transfigura a vida, é uma expressão livre do que é necessário 
para se existir enquanto sujeito em um meio social.  
A partir dessa reflexão o filósofo elaborou os conceitos de Espírito Selvagem e Ser 
Bruto. Como supracitado, Espírito Selvagem é aquele que quer a práxis e busca maneiras de 
realizar sua vontade, fazendo e refazendo e, neste refazer, encontra-se bem quando descobre a 
melhor maneira de realizar seu trabalho. É neste caminho que ele se reencontra, 
compreendendo-se, fortalecendo-se e descobrindo-se enquanto sujeito. Assim, a formação do 
sujeito artista consiste justamente na sua prática de modelar a matéria bruta mundana de 
maneira que transfigure seu espírito nela. O artista torna-se tal quando está produzindo suas 
obras, o artista é artista enquanto transforma imagens metafísicas e invisíveis em algo físico e 
visível. 
 
 
O pintor não pode parar de pintar, o músico não pode parar de compor, o poeta não 
pode parar de falar, o pensador não pode parar de pensar. Cada expressão engendra 
de si mesma e de sua relação com as expressões passadas e com o mundo presente a 
necessidade de novas expressões. A experiência e as obras que ela suscita sem 
cessar são, assim, iniciação ao mistério do tempo como pura inquietação – 
literalmente – não – quietude. (CHAUÍ, 2002, p. 165 – 166) 
 
 
 
Percebe-se assim, facilmente, a relação singular inseparável que o artista tem com o 
mundo bruto. O sentido desse mundo concreto será dado pelo artista, enquanto ele se 
relacionar de maneira singular e fiel com sua própria prática. A experiência de contemplação 
artística do espectador é elevar-se do cotidiano e apreender o invisível, compreendendo-o e 
absorvendo-o como algo visível e, dessa forma, desvendando suas incógnitas abstratas, como 
aponta Chauí, “A obra de arte é existência, isto é, o poder humano para transcender a 
facticidade nua de uma situação dada, conferindo-lhe um sentido que, sem a obra, ela não 
possuiria.” (CHAUÍ, 2002, p.169). O que podemos ver também em Argan, “os temas dos 
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expressionistas alemães geralmente estão ligados à crônica da vida cotidiana (a rua, as 
pessoas nos cafés etc.).” (ARGAN,1992, p.237) 
Torna-se mais claro como é a questão das imagens pictóricas para o artista. Edvard 
Munch projeta em sua pintura nada mais do que teve como influência em sua vida. Toda sua 
experiência fenomenológica formulou em sua mente pensamentos que o artista projeta em 
suas pinturas, em um processo de criação que se potencializa a cada trabalho. Como exemplo: 
“e mais tarde deu expressão artística aos padecimentos de Sophie na sua tela A Criança 
Doente.” (BISHOFF, 2010, p. 10) (Figura 1), o que evidencia como o pensamento do filósofo 
Maurice Merleau-Ponty é totalmente aplicável à prática artística. 
 
 
 
 
(Fig. 1) Edvard Munch. A criança doente. OST. 1885/86. 
 
 
Em A criança doente o artista revela duas personagens em sofriemento explícito e 
latente. As cores vibrantes com as suas tonalidades, trazem uma sensação de doença, que é 
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confirmada pelo título da obra. O artista transborda suas sensações existenciais e torna visível 
seu mal estar, resultante dos grandes flagelos que experenciou em sua vida. 
Cabe salientar que a obra de arte não deseja recriar o momento vivenciado, fixar em 
uma imagem um sentido ou sentimento acerca do mundo concreto para sempre, mas deseja 
sim, interpretá-lo. A ideia não é ilustrar sentimentos e acontecimentos, mas tornar visível o 
invisível, sendo assim, se o artista coloca-se apenas a produzir algo que vá totalmente de 
acordo com a realidade, não criará nada novo, que os olhos dos espectadores já não tenham 
visto, e, se seguirem essa prática, apenas reproduzirão seu meio, tal como uma mimese. 
Assim, é vital que o artista atente-se para esse fato, uma vez que o relevante em sua poética é 
justamente projetar em matéria sua condição de ser, como sujeito no mundo, que por 
conseguinte, gerará algo totalmente novo e impensado por outros: “A arte metamorfoseia o 
tempo para que ele possa durar. Não o imita. Recria-o, inventando o movimento a partir de 
sua existência secretamente cifrada.” (CHAUÍ, 2002, p. 184) 
Muitos pensadores e artistas compartilharam dessa postura de Merleau-Ponty. Wassili 
Kandisky, mesmo em seu livro Do espiritual na arte aponta seu pensamento sobre o papel do 
artista e da sua obra para o espectador e sociedade. 
 
 
Então sempre surge um homem, um de nós, em tudo nosso semelhante, mas que 
possui uma força de “visão” misteriosamente infundida nele. 
Ele vê o que será e o faz ver. Por vezes, desejaria libertar-se desse dom sublime, 
dessa pesada cruz sob a qual se verga. (KANDINSKY, 1996, 31-32) 
 
 
 É perceptível como o pintor adota uma postura de pensamento e prática semelhante ao 
do filósofo em questão. O homem artista surge na sociedade, apreendendo seus 
acontecimentos e consequentemente projetando nesse mundo sua espiritualidade. 
 
 
A verdadeira obra de arte nasce do “artista” – criação misteriosa, enigmática, 
mística. Ela desprende-se dele, adquire vida autônoma, torna-se uma personalidade, 
um sujeito independente, animado de um sopro espiritual, o sujeito que vive uma 
existência real – um ser. (KANDINSKY, 1996, p. 125) 
 
 
Nitidamente o artista necessariamente precisa ter algo a dizer. Não é somente 
dominando técnicas de execuções que ele irá construir algo artístico, é preciso ir além delas. 
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Faz-se necessário superá-las e colocar, em suas execuções, seu espírito na matéria bruta. O 
sujeito que domina técnicas de desenho, pintura, escultura etc, sem transbordar seus sentidos, 
nada transmite as suas práticas, assim, por meio da artesania, cria objetos que nada têm a 
revelar. 
Dado que a série artística Existências volta-se ao pensamento do sujeito e a uma 
reflexão acerca do existencialismo, é relevante especular acerca das possibilidades de 
expressão e autoanalises nas obras de arte. Merleau-Ponty defende que o espelho captura o 
corpo do homem e que esse ser pode projetar no corpo visto uma parte de seu espírito. Olhar o 
espelho é um desvendar-se projetando em um corpo virtual parte de sua ontologia. A pintura 
pode se portar tal como esse espelho e, assim, projetar os espíritos daqueles que os 
contemplam. O homem projeta aquilo que é e tem. 
 
 
O sorriso de um monarca morto há tantos anos, do qual falava a Náusea, e que 
continua a se produzir e a se  reproduzir na superfície de uma tela, é muito pouco 
dizer que está ali em imagem ou em essência: ele próprio está ali no que teve de 
mais vivo, assim que olho o quadro. (MERLEAU-PONTY, 2004, P. 23) 
 
 
 
 O pintor, ao colocar um retrato na tela, torna visível uma essência e a compartilha para 
o mundo e para o tempo à sua frente. O espectador que se depara com este tipo de trabalho 
capta essa Aura
2
 e dialoga com ela, projetando no trabalho do artista parte do seu eu e assim 
reflete a si mesmo.  
A pintura possibilita, portanto, quase que uma autoanalise por parte do espectador, 
dessa forma, a questão filosófica, tão tratada aqui, ganha total sentido no momento em que a 
obra se encontra perante aquele que a olha. O sujeito, se estiver entregue, possivelmente pode 
experimentar o existencialismo de fato. “Essência e existência, imaginário e real, visível e 
invisível, a pintura confunde todas as nossas categorias ao desdobrar seu universo onírico de 
essências carnais, de semelhanças eficazes, de significações mudas” (MERLEAU-PONTY, 
2004, p. 23). 
 
 
 
                                                 
2
 Aura é um termo apropriado por Walter Benjamin e está relacionada a autenticidade; a existência 
única de uma obra de arte.   
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2.2 A formatividade de Luigi Pareyson. 
 
 
 
 
Luigi Pareyson foi um filósofo italiano que se dedicou à estética de maneira 
extremamente próxima do cenário artístico. Ao contrário de muitos outros, preocupou-se com 
refletir e demonstrar o desenvolvimento da poética artistica visual e não somente com uma 
estética do trabalho finalizado. É, portanto, de extrema relevância para o desenvolvimento do 
raciocínio que se segue.  
A poética e a estética são práticas distintas dentro do campo artístico, sendo a primeira 
a identidade do artista em seu trabalho e a segunda, a reflexão acerca das sensações causadas 
por conta de tais poéticas. 
Pareyson aponta três definições tradicionais da arte: a arte como fazer, como conhecer 
ou como exprimir e explica claramente como cada definição se relaciona com o objeto 
artístico. Partindo dessa tríade, o filósofo chega a uma resultante, que define como 
formatividade, que é intrinseca à arte. 
O artista quando iniciante, começando seus estudos, absorve conteúdos teóricos, 
históricos e técnicos e coloca-se a  praticar, executar exercícios para atingir uma excelência 
determinada por ele mesmo. Utiliza-se de um conhecimento prático para dar início ao seus 
trabalhos e, assim, realiza trabalho a trabalho a sua maneira de execução, a sua técnica (sendo 
habilidades acadêmicas ou desenvolvidas por ele mesmo). Se pensarmos em desenhos e 
pinturas, a cada traço que esse iniciante executa, vai sentindo se foi válido ou não. A cada 
gesto, percebe se foi bem sucedido ou se não atingiu sua meta. É a partir daí que Pareyson 
fundamenta sua teoria da formatividade, o artista vai desvendando a melhor maneira de 
moldar a matéria dando a ela a expressão que ele deseja. O processo criativo para este 
pensandor não é algo estagnado e imutável, mas vivo e totalmente mutável, maleável. 
 
 
 
Na verdadeira arte, a inspiração nunca é tão determinante que reduza a atividade do 
artista a mera obediência, e o trabalho nunca é tão custuso que suprima toda 
espontaneidade; e o que caracteriza o processo artístico é a adequação entre espera e 
descoberta, entre tentativa e êxito, quer esta adequação seja lenta e difícil, quer fácil 
e imediata. (PAREYSON. 2001 p.195) 
 
 
 
Ao comparar um artista com um artesão, facilmente percebe-se que eles se distinguem 
justamente neste ponto: o artesão, aprende uma técnica e a executa, criando seus objetos e, 
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prática após prática, produz seus trabalhos, entretanto, é um fazer não especulativo, mas sim 
repetitivo. Se ele se coloca-se a fazer camas, todas suas camas seguirão o mesmo padrão, sem 
que haja mudanças significativas entre elas. Já o artista, produz seus trabalhos de maneira 
reflexiva, a cada trabalho se reinventando, revendo o que funciona e o que é melhor 
abandonar ou adaptar em sua prática. Assim, seus trabalhos são todos singulares e 
independentes.  
Analisando meus trabalhos
3
 Reflexo (fig. 2)  e Não vida (fig.3), percebe-se que a 
primeira imagem em questão tem uma técnica totalmente distinta da segunda, o trabalho 
Reflexo foi realizado com a técnica alla prima, já a segunda pintura, com a de camadas, em 
veladuras. 
O primeiro trabalho, além de contar com uma paleta mais simplificada, também é uma 
pintura com uma volumetria mais restrita. Esse foi um dos primeiros trabalhos executados da 
série em questão. A noção da possibilidade da tinta, do gestual do pincel era muito mais 
restrito. Percebe-se facilmente como a integração entre o fundo preto com o rosto é mais 
tímida e mais chapada em relação ao outro trabalho. A pintura, que está chapada, foi se 
incorporando a cada trabalho executado, elaborando cada vez mais sua volumetria, ganhando 
cada vez mais expressividade e movimentação. O segundo trabalho foi executado em 2014 e, 
dentro deste espaço de tempo, é notória a diferença da pintura e também como houve uma 
mutação na prática do trabalho, consequentemente, no resultado final. 
 
 
                                                 
3
 Os trabalhos terão melhor reflexão e análises no último capítulo. 
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(Fig. 2) Michael Silva, Reflexo. 80 x 80 cm. OST. 2013.  (Fig.3) Michael Silva, Não vida. 80 x 100 cm. OST. 
2014. 
 
 
 
 Se no início me dediquei a uma pintura a ser realizada de uma só vez, com uma só 
camada, foi ao longo do fazer artístico, na descoberta da práxis, que fui percebendo como é 
mais eficiente para meus trabalhos a utilização das técnicas de veladura. Dessa forma, 
coloquei-me a estudar tais práticas e a prová-las nas pinturas que realizava. Nota-se que houve 
aí o processo de formatividade em meus trabalhos, as pinturas foram se formando a cada obra 
realizada. Pode-se dizer que o formar é o fazer do artista que busca resolver a problemática de 
seu trabalho. “Somente quando a invenção do modo de fazer é simultânea ao fazer é que se 
dão as condições para uma formação qualquer: a formação onde inventar apropria regra no 
ato que, realizando e fazendo, já a aplica.” (PAREYSON, 1993, p. 60). É um fazer e um 
descobrir simultâneos.  
 O sujeito produtor da obra necessita se lançar de maneira livre em sua produção, é um 
tentar que carece da fuga de regras preestabelecidas, sendo vital à liberdade prática e poética, 
o que possibilita múltiplas possibilidades a serem descobertas, fazendo e formando. Para isso, 
o artista renuncia às convicções morais, pensamentos sociais, implícita ou explicitamente, 
postura que resvala em sua obra de arte. A liberdade é essencial no ato da criação e o impulso 
artístico do sujeito deve se submeter somente às suas maneiras de execução, para que, de fato, 
exprima o desejo inerente de seu criador: “...porque não é arte aquela que não sabe 
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transformar em energia formante, em conteúdos de arte, em valores estilísticos, a concreta 
espiritualidade do artista” (PAREYSON. 2001. p. 50-51).  Se o artista, em meio ao seu 
impulso vital de gênese, parte para uma prática repetitiva e racional, estará apenas 
reproduzindo técnicas acumuladas. É essa liberdade de execução que justamente irá 
possibilitar à obra se tornar arte. Esse sujeito criador torna-se um catalisador de sua própria 
criação. A arte possui dimensões significativas justamente porque tem seu conteúdo formado 
em seu processo. O conteúdo dessa matéria artística é a espiritualidade do artista em 
expressão, pois é intrínseca aos ímpetos humanos.  
Assim, a matéria formada de maneira realmente artística revela o todo do mundo 
interior deste ser. A personalidade do artista se torna energia formante da obra, o conteúdo 
advém do seu íntimo e a práxis do artista se torna tangível, gera a forma. A criação de uma 
obra de arte é algo orgânico, tal como uma gestação, a ideia é sua incubação, nascimento dos 
esboços e estudos, crescimento da prática; para posterior elaboração e maturação da obra em 
si, que é “é uma síntese de atividade criadora e desenvolvimento orgânico”. (PAREYSON. 
2001. p. 190) 
O artista terá êxito em sua poética se conseguir atingir sua meta de expressividade, 
estética ou conceitual: 
 
 
 
Mas é justamente essa liberdade que funda a possibilidade de um formar puro, ou 
seja, da arte. Pois a formatividade, no próprio ato em que se especifica, e 
precisamente para poder se especificar, livremente se outorga a si mesma a própria 
lei fazendo-se lei para si mesma. [...] Na arte, portanto, a formatividade se 
desvincula das leis e dos fins das atividades especificadas, e assim renuncia a um 
critério que garanta o resultado mediante confirmação da regra individual da obra a 
essa legalidade ou finalidade [...] Na arte não existe outra lei geral a não ser a mesma 
regra individual da obra que deve ser inventada no decorrer da operação. 
(PAREYSON, 1993, p.66) 
 
 
 
A produção artística não obedece regras externas, mas cria suas próprias normas e 
diretrizes, gerando possibilidades de criação dentro de seu próprio jogo. O artista deve se 
manter fiel a essas diretrizes  considerar-se satisfeito quando atinge suas metas dentro dessas 
habilidades colocadas a cada trabalho: “Na arte não existe outra lei geral a não ser a mesma 
regra individual da obra que deve ser inventada no decorrer da operação.” (PAREYSON, 
1993, p. 66). O critério avaliativo do resultado do objeto artístico é o próprio objeto em si, o 
êxito de seu trabalho é justamente sua adequação às regras estabelecidas pelo objeto e seu 
criador.  
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Assim, cada trabalho artístico é um universo em si, possuindo suas finalidades e 
potencialidades, o que o torna único e insubstituível. É justamente aí que o objeto artístico se 
torna valioso, tanto como material, dentro do universo da arte, mas também, como patrimônio 
humano. O estilo do artista surge neste momento, a obra de arte, mesmo que executada 
manualmente, traz em sua materialidade a espiritualidade do artista que a executou. Este 
espírito, juntamente com a matéria transformada pela formatividade, vai gerar o estilo 
artístico da obra: 
 
 
Nesse sentido, a obra de arte é expressiva enquanto é forma, isto é, organismo que 
vive por conta própria e contém tudo quantoo deve conter. Ela exprime, então, a 
personalidade do seu autor, não tanto no sentido de que a trai, ou a denuncia, ou a 
declara, mas, antes, no sentido de que a é, e nela até a mínima partícula  é mais 
reveladora acerca da pessoa de seu autor do que qualquer confissão direta, e a 
espiritualidade que nela se exprime está completamente identificada com o estilo. 
(PAREYSON. 2001. p. 23) 
 
 
 
O estilo artístico vai surgindo, portanto, no processo de fazer e refazer 
especulativamente, a marca desse trabalho vai sendo deixado em gestos, traços e pinceladas, 
que captam a alma daquele que executa o processo de criação da arte. A obra, então, torna-se 
a extensão de seu autor, criatura e criador estarão interligados em características e essências 
metafísicas. A partir disso, entende-se que o estilo é uma marca do artista, um registro que 
somente ele consegue reproduzir, sendo extremamente relevante para a vivacidade da obra de 
arte, sem ele, torna-se complexo diferenciar um objeto qualquer de um objeto artístico. 
Seguindo está linha de raciocínio, podemos também apresentar a definição de estilo na ótica 
de outro pensador da arte: 
 
 
Por outro lado, dentro de uma dada tradição estilística, o stillus, no sentido amplo 
do termo, deixa na obra não somente a marca de sua natureza como também a da 
mão que o guia, e com isso o estilo toma um caráter autográfico – o traço pictórico 
de Rembrandt é sua assinatura. Depois da primeira Pietà, Michelangelo nunca 
mais assinou suas obras: não havia necessidade, porque somente ele era capaz de 
realiza-las. Isso nos leva imediatamente à profunda observação de Buffon de que o 
estilo é o próprio homem: é a maneira como o homem representa o mundo, menos 
o mundo, tomando o homem, solenemente, como o verbo feito carne. (DANTO. 
2010. p. 284) 
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Se este objeto artístico é uma matéria moldada e espiritualizada, única no universo, ele 
também pode ultrapassar seu contexto social, pode viajar no tempo e adaptar-se a seus 
acontecimentos, relacionar-se com sociedades e posturas individuais. Desse modo, a obra de 
arte pode ser atemporal, sem limites de tempo para ser entendida e compreendida, ela não está 
presa e fixa no século de sua execução, mas, transvaloriza-se para qualquer período. 
Conclui-se que o ato criador não é um processo linear e assertivo, mas sim, algo que 
surge em seu próprio existir, gesto a gesto, pincelada a pincelada. A ideia vem à mente, mas é 
no ato criador que vai tomando de fato formas e concretizando-se como obra de arte, pois o 
artista é catalizador de suas ideias e sensações, embora o objeto artístico possua sua própria 
vontade, seja autônomo em sua potência. Cabe salientar que a obra só terá sua finalidade 
assertiva, se o artista a permitir ser o que é, tal como é. Ele tece o caminho que a obra pede a 
ele, é responsável por trilhar o impulso artístico com sua maior sinceridade possível. 
 
 
E certamente a obra tem uma vontade independente, uma autonomia e interna 
finalidade, que orienta seu desenvolvimento, do germe ao fruto maduro, a ponto de o 
artista ser quase que forçado pelo impulso interno do germe a só alcançar o êxito se 
fizer aquilo que a obra exige dele, já que aquele é o único modo como a obra se 
deixa fazer. (PAREYSON, 2001. p.103) 
 
 
Uma boa demonstração dessa dinâmica pode ser dada a partir de alguns trabalhos 
meus (figuras 4 e 5), cuja análise traz a percepção de que se relacionam estruturalmente na 
pintura, entretanto, a finalização de ambas se distingue muito. A primeira imagem foi um 
estudo de uma ideia que possuía em mente, já a segunda é a prática artística finalizada, o 
objeto em si concluído. No início da pintura, ela comportava-se e pedia uma execução que foi 
se modificando ao longo do processo de criação, ao seu desejo, submetia-me e ia realizando o 
que percebia que era necessário ser feito, ao cabo, a pintura tomou ares totalmente novos e 
diferenciados da sua ideia e primeira execução. A figura quatro foi um estudo que saiu do 
papel para a tela e que, a cada passo, fui modificando a ideia final. Ao término da obra 
intitulada Em vida, encontra-se uma pintura extremamente diferente da primeira, o trabalho 
finalizado está totalmente modificado em relação ao seu início. É notório como o artista é 
apenas a ferramenta da mente e do coração ao executar o trabalho artístico. 
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(fig. 4) Michael Silva – Estudo                                                        (fig. 5) Michael Silva, Em vida. 70 x 90 cm. OST. 2014. 
 
 
 
 A forma e o conteúdo se tornam matéria viva pulsante de energia a ser extrapolada 
para seus espectadores. O conteúdo pensado pelo artista nasce na matéria em seu processo e, 
quando finalizada, expressa seu conteúdo espiritual. A obra de arte dá a configuração da 
espiritualidade, traduzindo sentimentos em imagens, tornando visível o invisível. Assim, 
podemos pensar que uma obra de arte necessita da formação do conteúdo e da formação da 
matéria e, também, da intersecção de ambos. A arte só terá sentido se seu conteúdo-forma e 
sua matéria-forma estiverem juntos, coincidindo-se. O artista só tem como se exprimir 
produzindo; assim, sua espiritualidade é o gesto formante. 
 A matéria, antes de ser tocada pelo artista, já possui, em si, uma carga de 
espiritualidade, que vai ao encontro do seu futuro criador. Ela é escolhida por afinidades 
práticas e poéticas, o artista elege-a respeitando seu ímpeto de criação, de gênese poética. 
Assim, a matéria, quando escolhida, já contém afinidades com aquele que lhe moldará e este 
apenas dará ao material a possibilidade de se tornar aquilo que pode ser em potência. Também 
cabe apontar que, dentre todas essas circunstâncias no ato do processo criativo, a obra 
finalizada, específica no universo, também transmitirá ao seu espectador sensações e 
contemplações únicas, voltadas à singularidade de cada ser que se coloque à sua frente. 
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 O espectador, que deseja decifrar o enigma de um trabalho artístico, observa a obra 
com toda a sua carga existencial e experiências de vida. Esta singularidade do sujeito, ao pé 
da obra, mais a singularidade do objeto artístico resultam em uma interpretação única, o 
sentido do trabalho se dá de maneira ímpar devido à unicidade de ambos, sujeito e objeto. 
Assim, a obra, que se demonstra tal como exige sua potencialidade, será desvendada 
diferentemente pelos diversos indivíduos que tentem decifrá-la. Também cabe salientar que a 
interpretação é passível de revisão, aprofundamento e expansão, afinal, novas circunstâncias 
possibilitam novas maneiras de contemplação. 
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3. As influências literárias e filosóficas. 
 
 
 
“Em livro recente, J. H. Van dem Berg escreve: “Os poetas e os pintores são fenomenólogos natos” 
(BACHELARD, 1988. p. 103) 
 
 
 
 
Para tratar de minha poética visual e também de meu processo criativo, é relevante 
exemplificar, mesmo que rapidamente, que as influências que tomo não se restringem 
somente às artes plásticas. O artista, no ato de sua produção, sempre levará influências além 
das práticas que lhe são afins. Linguagens artísticas como música, teatro, cinema e literatura, 
estão sempre influenciando os trabalhos em questão. Há também influências do corpo do 
mundo, que não podem ser desprezadas. Todo esse conjunto certamente é relevante para 
minha prática artística, entretanto, cabe salientar que, fora da linguagem das artes visuais, a 
literatura e a filosofia possuem grande destaque para minha poética. Pode-se dizer que os 
artistas projetam em seus trabalhos questões que atingem sua alma, uma forma de resolver 
suas problemáticas metafísicas. “Sondar as raízes ‘profundas’ da obra resulta em desvelar a 
vida afetiva de seu autor” (CAQUQUELIN, 2005. p. 108) 
Como primeira inspiração artística, aponto a literatura, pois é tão influente, e talvez até 
mais, do que pinturas. As experiências obtidas da literatura e também da filosofia encontram-
se de maneira muito forte no momento da práxis artística. “A presença da literatura nas artes 
parece ter se transformado por completo. Para entender a pintura contemporânea, é preciso 
analisar as transformações ocorridas na relação entre a imagem e a palavra.” (GIANNOTTI, 
2009. pág. 47). Cabe salientar que estas leituras são sempre voltadas ao existencialismo, como 
será demonstrado a seguir.  
Da filosofia, apresento a fenomenologia como principal influência. Uma 
exemplificação dessa corrente filosófica se torna necessário para se definir a imagem como 
objeto e demonstrar como esta afeta o interior da mente humana. A fenomenologia funda a 
filosofia contemporânea, seu pensamento central argumenta que é necessário voltar às coisas 
mesmas, ou seja, a consciência não é nada se não houver uma relação dela com o objeto. 
Foi Edmund Husserl o fundador dessa corrente que superou os limites da filosofia até 
então, pois, tal vertente se coloca a analisar o pensamento filosófico na sua mais pura 
singularidade. Jean-Paul Sartre possui uma profunda percepção desta fenomenologia trazida 
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por Husserl, à qual dedica um capítulo, em seu livro A imaginação, tal noção é ainda 
aprofundada em outra obra O ser e o Nada: ensaio de ontologia fenomenológica. 
Para pensar em fenomenologia e estudar seus conceitos é preciso compreender a 
relação entre sujeito e objeto, pois, é daí que surge e constitui-se o conhecimento dentro de tal 
doutrina. A reflexão acerca desse tema organiza-se em três vertentes, dentre as quais a 
primeira é a Racionalismo, cujo argumento é o de que a melhor maneira de conhecer algo 
parte do próprio objeto, assim, o objeto está em primeiro plano, está em si mesmo. Entende-se 
aqui que a representação que fazemos das coisas está subordinada aos objetos em si mesmos 
ou às coisas em si mesmas, apreendidas pelos sentidos e depois registradas no intelecto.  
A segunda vertente é o Idealismo, que, ao contrário do primeiro, sustenta a primazia 
do sujeito, de sua mente e das ideias que constituem o ponto de partida de um “acordo” entre 
o objeto e o sujeito, uma correspondência que se estabelece a partir de uma análise das ideias. 
Essas são duas tendências que, portanto, opõem-se.  
A terceira vertente é uma compilação das duas já apresentadas, advinda da filosofia de 
Immanuel Kant, do século XVII. Nela, pensa-se acerca do Racionalismo e do Idealismo 
acontecendo simultaneamente e dispõe-se a analisar como os dois coexistem, redistribuindo 
as funções dos sujeitos e objetos. Há aqui um trabalho conjunto entre a apreensão sensível das 
coisas mesmas e o nosso intelecto, que formaliza e desenvolve uma estrutura intelectual para 
essa apreensão. Logo, há como resultado uma síntese desses dois conceitos para fundamentar 
o surgimento do próprio conhecimento. 
Ao se refletir sobre os mecanismos de compreensão, o que se torna mais importante é 
perceber a relatividade que se apresenta na análise de um objeto, para tanto, tem-se que 
atentar para a singularidade do objeto em si mesmo e para mais outra singularidade, que é a 
formação intelectual na mente do sujeito observador, uma vez que esse, em seu próprio 
organismo, terá suas experiências acerca dos objetos extracorpóreos. Dessa forma, é 
demonstrada a relatividade do conhecimento. A este acontecimento, Kant dá o nome de 
fenômeno e, se atentarmo-nos sobre ele, fica fácil percebermos que não apreendemos a 
realidade como ela realmente é, mas sim, temos contato com a realidade segundo a nossa 
relação com o objeto e nossa interpretação pessoal intelectual. O conhecimento se apresenta 
formatado e condicionado ao nosso meio e ao nosso próprio ser. Em outras palavras, o que 
podemos apreender do real é justamente o fenômeno que se dá na relação entre sujeito e 
objeto, é nesta relação que se encontrará o âmago da questão, a ontologia por detrás dos 
objetos, a melhor maneira de se analisar o mundo que nos cerca. É por meio da 
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fenomenologia que teremos maior habilidade de desvendar o véu dos objetos entregues às 
reflexões, como aponta Sartre em o Ser e o nada: 
 
 
O que o fenômeno é, é absolutamente, pois se revela como é. Pode ser estudado e 
descrito como tal, porque é absolutamente indicativo de si mesmo [...] Assim, o ser 
fenomênico se manifesta, manifesta tanto sua essência quanto sua aparência e não 
passa de série bem interligada dessas manifestações. (SARTRE, 2011, p. 16-17). 
 
 
Quando se analisa e disseca o conhecimento de outra pessoa, não podemos 
desconsiderar de maneira alguma a relação desse sujeito com um objeto em questão, pois, 
como demonstrado acima, um não existe sem o outro. De um lado temos o sujeito do 
conhecimento, a interioridade, que é o sujeito que apreende o fenômeno e a realidade tal como 
ele próprio, o sujeito, a constitui. De outro lado, há o objeto, a exterioridade, fenômeno 
apreendido pela consciência.  
Sartre ainda aponta que a força desse pensamento na mente do sujeito é tão grande que 
vem a impregnar o objeto externo. Para ele, uma vez que um sujeito apreende um objeto, este 
estará submetido às representações daquele, o sujeito projeta nas coisas vários componentes 
de ordem psicológica, lógica, social e habitual; assim, temos uma grande projeção dele no 
mundo para em seguida apreendê-lo. Com esta exemplificação, percebe-se que o sujeito, ao 
projetar seu mundo, contamina seus objetos para logo após capturá-los em seu intelecto. Ao 
se projetar o sujeito mesmo em algo externo ao corpo, tira-se dele somente aquilo que já se 
tinha colocado antes, de tal forma que a realidade das coisas fica muito comprometida pelo 
sujeito que as apreende.   
Assim, nota-se o grau da complexidade apresentado sobre a questão do pensamento e 
apreensão do mundo externo. Husserl argumenta que, para termos mais clareza sobre este 
assunto, é necessário voltar-se para as coisas mesmas, como dito no início desta reflexão. 
Esse pensamento husserlniano teve forte impacto em Sartre. Em sua época, as 
reflexões metafísicas acreditavam no desvendar algo sem conhecer esse algo em si mesmo, 
sem conhecê-lo em sua ontologia
4
. Nesse período, a jovem filosofia daquele contexto já 
estava buscando novas formas de pensamento e Sartre encontra e aponta Husserl, que mostra 
justamente a impossibilidade de se analisar de maneira estrita e precisa as coisas somente na 
                                                 
4
 Parte da filosofia que estuda a natureza dos seres, o ser enquanto ser.  
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consciência; ela, não é um receptáculo, muito menos um órgão com funções de metabolizar 
pensamentos, Sartre defende assim, o conceito fenomenológico para a análise filosófica, 
como é demonstrado em seu livro A imaginação: “Ora, há um outro tipo de reflexão, a que é 
utilizada pelo fenomenólogo: esta procura apreender as essências”, (SARTRE, 1973,).   
Ao contrário do pensamento predominante no contexto de Jean-Paul Sartre, tais 
reflexões demonstram que consciência e mundo surgem simultaneamente, um depende do 
outro, pois, se há consciência é consciência de algo, se há objeto, necessita-se de uma 
consciência para apreendê-lo.  
Ambos os pensadores concordam que para se ter uma verdadeira filosofia acerca de 
algo, é vital que se tire da consciência tudo, deixando somente a relação entre o indivíduo e 
seu objeto, para, assim, restabelecer a verdadeira relação entre a consciência e o mundo. Ao se 
expulsar tudo que está contido na mente, haverá um vazio, um vazio na consciência, ou seja, a 
consciência do ser é o nada. 
No pensamento sartreano, haverá uma constante oposição entre o objeto externo e esse 
vazio, este nada do ser, este vazio será, para Sartre, o Para-si e o ser será o Em-si. Entendendo 
isso, torna-se necessário exemplificar que o si sartreano não está dentro do ser, mas se 
encontra fora do sujeito; pensando dessa forma, o Para-si é um arremessar a consciência para 
fora. Com a consciência sendo nada, o ser sendo nada, o sujeito se constituirá na busca fora de 
si, no mundo que está ali, a ser apreendido. 
Após descrever esses pensamentos metafísicos ontológicos, fica demonstrada a 
essência humana na busca de objetos extracorpóreos para a formação de sua consciência 
intracorpórea. Esses pensamentos são o pilar da poética visual em discussão nessa dissertação, 
por isso, a relevância de entender seu mecanismo de reflexão para posteriormente os trabalhos 
artísticos serem bem sustentados teoricamente e esteticamente. “O que passa a constituir a 
obra não é mais o objeto em si, mas a maneira como nos preparamos para vê-la” 
(GIANNOTTI, 2009. p. 54). 
Quando essa prática filosófica torna-se relevante na reflexão pessoal do sujeito, como 
uma autognose, há a gênese do pensamento existencialista. Pensadores, como Sartre, atribuem 
à sua filosofia um pensar do homem pelo homem, descrevendo que ele é responsável por 
todos os seus atos e acontecimentos e, desta forma, necessita avaliar a si mesmo, buscando 
compreender-se como um sujeito autônomo e total, no mundo e na posição cultural que 
ocupa. O esforço de Sartre é justamente analisar a ontologia desse ser, trazendo a ele a 
possibilidade de forjar-se como ser em si, consciente e atuante de maneira positiva. 
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Jean-Paul Sartre, que trabalha no campo filosófico e literário, levará para este último a 
sua questão existencialista. Seus romances, por exemplo, têm como tema central o indivíduo 
especulativo acerca de problemáticas que tangenciam sua existência. Sartre tem a fineza de 
descrever esse sujeito e seus pensamentos, de uma maneira que traduz e torna perceptível a 
autorreflexão das personagens. 
Devo apontar outros autores e obras literárias existencialistas que têm grande 
influência sobre o meu trabalho, por exemplo, Fiodor Dostoiévski, com seu notável livro 
Memórias do subsolo, que também demonstra um homem atordoado e reflexivo, isolando-se 
do seu meio para que consiga atingir sua essência pura. Também cito a obra de Albert Camus, 
principalmente A queda, que possui a mesma temática do homem isolado e pensativo. 
Ademais, A náusea de Jean-Paul Sartre foi uma grande colisão para minha percepção, 
pois sua leitura permitiu-me um descolamento de meu próprio ser, possibilitando uma visão 
além de mim. Assim, no decorrer dessa leitura, comecei a perceber o local onde eu estava de 
uma maneira que eu não percebia antes, pois o próprio escritor inicia seu texto apontando tal 
ideia, influenciando seus leitores a tentarem olhar da maneira como ele começou a olhar seu 
meio, de modo a tentar encarar a realidade bruta para além das suas ideias e convenções pré-
estabelecidas. 
O romance, que trata de um historiador fazendo um trabalho de pesquisa em uma 
biblioteca, demonstra seus pensamentos através de um diário. A personagem se relaciona com 
as pessoas e o meio de maneira distante, colocando-se sempre a especular acerca dos 
acontecimentos circundantes, geradores de sua reflexão pessoal sobre si e seu espaço, o que é 
pura filosofia existencialista. 
  
 
O melhor seria escrever os acontecimentos dia a dia. Fazer um diário para os 
considerar com clareza. Não deixar escapar as diferenças de pormenor, os fatos 
miúdos, mesmo quando parecem insignificantes, e sobretudo ordená-los. Tenho de 
dizer como é que vejo esta mesa, a rua, as pessoas, a minha bolsa de tabaco, visto 
que foi isso que mudou. Tenho de determinar exatamente a extensão e a natureza 
dessa mudança. (SARTRE, 1969, p. 11) 
 
 
Assim como o historiador, comecei a olhar o que me cercava num exercício de 
ruptura, no sentido de rompimento com conceitos já existentes e que foram construídas ao 
longo de minha formação. Dessa forma, olhar o armário não era mais percebê-lo, mas ver 
apenas um objeto de madeira externo à minha pessoa. Não mais olhar para a fechadura de 
maneira condicionada e não especulativa, mas sim, apreendê-la como a matéria que ela é em 
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si. Comecei, assim, a perceber e sentir de maneira aprofundada o espaço como algo que não 
era eu mesmo, mas que ali estava.  
Algo como isso parece tão corriqueiro, mas não o é de fato, pois as pessoas (em sua 
grande maioria) não apreendem seu meio, mas recebem os estímulos e respondem de maneira 
condicionada, com poucas reflexões ou, talvez, sem nenhuma. Dessa forma, o exercício se 
encontra justamente em descontruir este condicionamento acumulado no decorrer de toda 
vida, demonstrar os sentidos e ideias dos objetos e percebê-lo em sua pura ontologia. 
Assim, é possível dizer que os atos, gestos e práticas corriqueiras são sempre mais 
apáticos e rasos em detrimento dos momentos em que se pretende pensar sobre algo de fato. É 
nesse isolar-se para compreender algo profundamente que talvez se entenda mais daquilo que 
se está a analisar. 
Pensando nisso, é esse homem, descrito por Sartre, que me chama a atenção e me 
inquieta e estimula. Surge, assim, a ideia do homem sozinho a refletir sobre seu meio, 
tentando isoladamente compreender aquilo que o cerca. Tal ideia me cativou em tamanha 
grandeza, que desenhos desse homem se tornaram corriqueiros e, constantemente, fui criando 
tal personagem de diversas maneiras, tentando entender e/ou exprimir algo. 
De A náusea, tive os primeiros impulsos para as criações que resultaram nas pinturas e 
desenhos finais. A suspensão, proporcionada por tal leitura, foi semente no processo criativo 
de meus trabalhos, tanto do início, para o aprofundamento teórico conceitual, quanto da 
prática artística, que originou inicialmente esboços buscando expressões que demonstrassem 
algum tipo de pensamento e ou sentimento. (Figura 6) 
Outra obra literária que fomentou a gênese da série Existências foi A queda, de 
Alberto Camus. O livro já é instigante na maneira como é escrito, em primeira pessoa, cujo 
narrador dialoga com outras personagens, porém, as falas e acontecimentos de seus 
interlocutores não aparecem, cedendo lugar aos pensamentos e dizeres desse narrador, que 
conduz a obra. Considerando-se que a trama de tal história consiste nesse homem que fala 
sozinho, pensando acerca de quem fora e quem é no momento atual de seu pensamento, tem-
se também uma obra existencialista. Na história, após presenciar o suicídio de uma mulher, a 
personagem desconstrói totalmente seu conceito e ideia de vida. Ante do referido episódio, o 
narrador entendia-se como um ser grande, magnânimo, mas, após o fato citado, vê-se como 
um ser pequeno e vil. É fácil, então, perceber novamente a questão do homem só, a refletir 
seu meio de existência. 
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(fig. 6) Estudo II com aquarela sobre papel, primeira imagem, e óleo sobre tela, segunda imagem. 
 
 
 
Contudo, a obra literária que estrutura de maneira mais impactante meus trabalhos 
bidimensionais é Memórias do subsolo, de Fiódor Dostoiévski, precursor do existencialismo 
literário. O romancista, para além de uma literatura social e política, fala do dilaceramento dos 
valores, trata da quebra do código moral, levando-a às últimas consequências. O leitor se 
identifica facilmente com as fraturas morais, as angústias existenciais, a tensão da 
personagem, a noção de pulsão de morte e o grande paradoxo de seres narcísicos dotados de 
individualidade. 
A produção de Dostoiévski surge da vivência de experiências existenciais 
extremamente marcantes e agudas. Condenado à morte por participar de um grupo político 
ilegal na Rússia, do século XIX, no derradeiro momento de execução da sua pena, foi 
perdoado e condenado a trabalho forçado na Sibéria, por quatro anos, junto a delinquentes e 
pessoas de todos os tipos. O autor, que provinha de uma família culta e estruturada, nesse 
momento, experimentou outra relação com a realidade, o mundo e os sujeitos. Sua 
experiência humana, portanto, é singular e particulariza sua atividade como escritor. 
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Sua escrita é considerada relevante para a história da literatura, pois constrói um 
romance polifônico. Tal prática consiste em criar a personagem e seu duplo, as ideias das 
personagens conflitam entre si e com as do próprio narrador. É o encontro entre contexto e 
personagens, em que o pensamento do autor reside em sua criação artística. 
 
 
Suas obras marcam o surgimento de um herói cuja voz se estrutura do mesmo modo 
que se estrutura a voz do próprio autor no romance comum.  A voz do herói sobre si 
mesmo e o mundo é tão plena como a palavra comum do autor; não está 
subordinada à imagem objetificada do herói como uma de suas características mas 
tampouco serve de interprete da voz do autor. (BAKHTIN. 1981. p. 3) 
 
 
 Dostoiévski constrói todo um cenário para dar ênfase à razão das suas personagens, ou 
seja, tudo o que é construído em suas obras sustenta a personalidade do herói, de tal modo que 
os acontecimentos narrativos são desenvolvidos de forma a auxiliar a demonstração e o 
aprofundamento do ser na obra. O mundo dostoievskiano é desenvolvido para ser 
profundamente personalista, tenta criar uma relação entre sujeito-personagem e mundo-
imaginário, na tentativa de exemplificar a relação entre ambos. Neste ponto, percebe-se a 
relação clara entre a prática do escritor e o conceito de fenomenologia, Dostoiévski utilizará 
esse conceito na tentativa de uma autorreflexão e descoberta das singularidades das 
personagens e, por que não, do próprio autor, uma vez que produz romances polifônicos.  
 
 
A personagem interessa a Dostoiévski enquanto ponto de vista específico sobre o 
mundo e sobre si mesma, enquanto posição racional e valorativa do homem em 
relação a si mesmo e à realidade circundante. O importante para Dostoiévski não é o 
que a sua personagem é no mundo mas, acima de tudo, o que o mundo é para a 
personagem e o que ela é para si mesma. Trata-se de uma particularidade de 
princípio e muito importante da percepção da personagem. Enquanto ponto de vista, 
enquanto concepção de mundo e de si mesma, a personagem requer métodos 
absolutamente específicos de relação e caracterização artística. Isto porque o que 
deve ser revelado e caracterizado não é o ser determinado da personagem, não é a 
sua imagem rígida mas o resultado definitivo de sua consciência e autoconsciência, 
em suma, a última palavra da personagem sobre si mesma e seu mundo. 
(BAKHTIN, p.39-40) 
 
 
 Claramente, o autor tentar criar personagens que reflitam sobre si e conduzam o leitor 
a fazer o mesmo, preocupando-se em criar uma aura especulativa. Em suas obras, residem 
sentidos e sentimentos profundos, angústias e alegrias que transbordam com as falas e práticas 
41 
 
 
 
de suas personagens, ao longo das tramas, que sempre trazem questões humanas extensas, ao 
passo que todo o ambiente em volta da personagem força seu herói a se revirar sobre suas 
razoes e emoções, refletindo e sentindo acerca desse próprio mundo que lhe afetou. 
  Memórias do subsolo é dividido em duas partes: a primeira é uma reflexão de um 
homem dentro do seu subsolo; a segunda é uma rememoração desse homem acerca de alguns 
acontecimentos que vivera antes de se instalar no subsolo e que considera ridículos.  O 
escritor apresenta a primeira parte como uma especulação da personagem sobre si mesma, 
proporcionando, ao seu leitor, a apreensão de pensamentos e sensações do narrador, além da 
possibilidade de reconsiderar seus próprios pensamentos e atos. Já na segunda parte são 
assentadas ações experimentadas no passado, vivências com personagens que fizeram parte 
do passado do narrador, propulsoras de diálogos que demonstram sua percepção daquilo que 
os outros pensam sobre ele mesmo: 
 
 
O herói do subsolo dá ouvindo a cada palavra dos outros sobre si mesmo, olha-se 
aparentemente em todos os espelhos das consciências dos outros, conhece todas as 
possíveis refrações da sua imagem nessas consciências; conhece até a sua definição 
objetiva, neutra tanto em relação à consciência alheia quanto â sua própria 
autoconsciência, leva em conta o ponto de vista de um “terceiro”. Mas sabe também 
que todas essas definições, sejam parciais ou objetivas, estão em suas mãos e não lhe 
concluem a imagem justamente porque ele está consciente delas; pode ultrapassar-
lhes os limites e torná-las inadequadas. Sabe que lhe cabe a última palavra e procura 
a qualquer custo manter para si essa última palavra sobre si mesmo, essa palavra da 
sua autoconsciência, para tornar-se nela não mais aquilo que é. A sua 
autoconsciência vive de sua inconclusilidade, de seu caráter não-fechado e de sua 
insolubilidade. (BAKHTIN. 1981. p. 44-45) 
 
 
 Dostoiévski apresenta um homem doente, dentro de seu subsolo há anos, muito 
irritado, inconformado e conformado com o mundo que o cerca. Ele fala como livres 
associações, pensamentos fluentes. A personagem se coloca como vilão e gênio ao mesmo 
tempo, gerando um embate dual de ideias. Não importa o cenário, não existem descrições para 
tal, não importa a parte física da personagem, mas somente seus pensamentos, que surgem 
para os leitores de maneira detalhada em fluxo contínuo. É dessa forma que esse homem 
consegue se aprofundar nas práticas corriqueiras, consegue perceber mais detalhadamente o 
mundo ao seu redor: 
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O fim dos fins, meus senhores: o melhor é não fazer nada! O melhor é a inércia 
consciente! Pois bem, viva o subsolo! Embora eu tenha dito realmente que invejo 
o homem normal até a derradeira gota da minha bílis, não quero ser ele, nas 
condições em que o vejo. (DOSTOIÉVSKI, 2009, P. 50) 
 
 
 A partir da apreensão que tive do livro, comecei a elaborar esboços e a criar rostos 
focados nas questões apresentadas até o presente momento. O ponto do subsolo, com o 
homem ali sozinho, automaticamente me pareceu um local totalmente escuro, fazendo-me 
pensar justamente nessa imagem e projetá-la dessa forma nas pinturas. (Figura 7) 
 
 
(Fig. 7) Estudo III 
 
 
Aí reside uma grande influência de ideia e conceito, bem como para a pintura em si, 
como matéria finalizada artisticamente. Quando penso nessa cena, imagino um homem 
sentado em sua cama, ou em pé, resmungando sozinho imerso a um breu total. Penso sempre 
em uma escuridão que invade seu subsolo e rouba-lhe a própria capacidade de se ver ou de ser 
visto. 
Assim, surge a imagem de um homem, novamente isolado, mergulhado em uma 
escuridão profunda, junto somente com suas especulações, ânsias e sentidos aguçados. Dessa 
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forma, o fundo preto das minhas telas facilmente se confunde com as descrições de 
Dostoiévski. A ideia de pintar o fundo negro, que ia surgindo naturalmente em pequenos 
esboços e desenhos, encontrou em tal texto uma profunda relação. Quando isso se tornou 
claro para mim, decidi-me aprofundar nesta prática
5
. (Figura 8). 
É certo que mais leituras me inspiraram de maneira direta e indireta, mas essas três 
aqui apresentadas tornam-se notórias, pois são singulares entre si na questão fenomenológica 
existencial; o ser, o objeto e um fenômeno. Quando se toca no tema do homem a pensar sua 
existência sozinho, um homem que se isola e coloca-se a pensar de maneira aguda sobre seus 
dias, encontro uma problemática para minhas pinturas. 
Assim, deixo demonstrada minha vontade e busca por representar esse homem já 
muito citado, que tramita pelas obras de Sartre, Camus e Dostoiévski, entre outros. As 
pinturas tentam desvendar essas imagens e seus pensamentos, originados dessas leituras. 
As cabeças são únicas no quadro, afogadas pela sombra negra total. Umas demonstram 
pensamentos, o homem buscando uma reflexão mais aprimorada para tentar ampliar suas 
ideias e sensações acerca do mundo, como é demonstrado na pintura Solitude (Figura ). 
Outros quadros tentam representar sensações e sentimentos. 
Tais aspectos literários e filosóficos são realmente influentes em meus trabalhos, pois 
me extasiam, movem-me e me fazem sentir de maneira diferenciada o todo que me cerca, 
trazendo ideias e pensamentos densos As imagens que os textos me causam são realmente 
cativantes e incitam uma resolução de tais, para projetar em matéria esses pensamentos. Essas 
ideias se apresentam de maneira evanescente, como sombras a serem reveladas; cabe, nesse 
momento, colocar-me a trabalhar para tentar traduzir em metáforas a imagem onírica em 
mente. No ato de produção, há um desejo de transfigurar tais pensamentos e imagens
6
.  
                                                 
5
 Os trabalhos de Francis Bacon também influenciaram muito essa decisão, como será tratado 
futuramente. 
6
 A ideia de imagem indistinta e tentativa de torna-la visível será melhor tratada posteriormente. 
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(Fig. 8) Michael Silva. Solitude. 50 x 70 cm. OST. 2014. 
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4. As influências artísticas visuais: Edvard Munch e Francis Bacon 
 
 
Como dito anteriormente, as influências visuais não são mais potentes que as literárias 
e filosóficas, elas se igualam em potência de influência. Edvard Munch, para mim, oferece 
inspiração mais estética do que poética, já Francis Bacon influencia-me tanto poética, como 
conceitualmente. Vale dizer que, de modo geral, os trabalhos que me tocam são sempre 
voltados ao tema do trágico. Dentro desse escopo, encontra-se facilmente uma grande seleção 
de artistas, que poderia citar aqui, mas, para evitar o desvio de foco, discutirei apenas os mais 
relevantes para minha produção. 
Edvard Munch nasceu em 12 de dezembro de 1863, em Loten, com a saúde frágil, 
fazendo assim com que sua família o batizasse rapidamente, pois tinham grande fé religiosa. 
Quando o artista tinha um ano de idade, seu pai, Christian Munch, foi designado médico 
oficial da guarnição de Akershus, mudando-se, então, para Christiania, atual Olso, capital da 
Noruega. 
 
 
Desde que nasci, os anjos da angústia, da inquietação e da morte estavam a meu lado 
[..]. Espreitavam-me quando ia dormir e me aterrorizavam com a morte, o inferno e 
a condenação eterna. Às vezes, acordava de noite e olhava ao redor: estava no 
inferno?”  (Edward Munch in: COORDENAÇÃO E ORGANIZAÇÃO FOLHA DE 
S. PAULO) 
 
 
Sempre com o tema da morte a rondar-lhe, o artista sentiu, aos cinco anos de idade, a 
dor da morte de um familiar querido, ao perder sua mãe, devido à tuberculose. Aos quatorze 
anos, viu sua irmã, pela qual tinha muito afeto, vítima da mesma doença.  
Munch, de saúde debilitada, deixou de estudar engenharia para se dedicar à arte e, aos 
17 anos, matriculou-se na Escola Real de Artes e Ofícios de Christiania, em uma época na 
qual a arte da Noruega sofria influência da alemã. Quando Paris se tornou o centro das 
atenções, o futuro artista foi para a cidade berço dos Impressionistas. Em 1885, aos vinte e 
dois anos, Munch fez sua primeira viagem, descobrindo o espírito simbolista, ao dedicar-se 
por três semanas ao estudo dos grandes mestres da pintura, que tinham suas obras expostas 
em salões, retornando, dessa forma, para sua casa com seu pincel livre de convenções das 
pinturas reais.  
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Nessas circunstâncias, o artista desenvolveu sua neurose pessoal, chegando ao ponto 
de ser internado devido a sua própria angústia: 
 
 
Munch estava preocupado fundamentalmente com o seu próprio drama existencial: 
<<A minha arte>>, declarou, <<está enraizada numa única reflexão: por que não sou 
como os outros? Por que houve uma maldição sobre meu berço? Por que vim ao 
mundo sem outras alternativas?>>, acrescentando: <<A arte dá-me significado à 
vida.>>...” (GIBSON. 2000. P.144) 
 
 
 
Esse artista passou sua vida junto com a tristeza e a angústia. Foi dos primeiros a 
colocar totalmente o eu na obra, tornando-se, assim, um dos pioneiros do Expressionismo. A 
vivência precoce com a experiência da morte, juntamente com a da doença, levaram-no à 
constante expressão de sua dor e de sua visão angustiada perante a existência. Para ele, todas 
as pessoas caminhavam rumo a seus túmulos, trazendo nas costas as dores do flagelo de 
existir. O peso da morte é explicito juntamente com a tragédia em si, que repousa em suas 
obras indo de encontro à utopia perante a vida. 
Edvard Munch me chama a atenção não apenas por sua poética visual, mas também 
pelo tema abordado em suas obras. Ele, com seus traços, pinceladas, cores e objetos 
imagéticos, traz uma questão psicológica e trágica extremamente forte, visto que muitas obras 
retratam cenas vivenciadas pelo artista, que foram experiências conturbadas. “O próprio 
Munch disse: <<O Friso da Vida representa um grande plano dos sofrimentos e alegrias do 
indivíduo – os murais da universidade simbolizam forças eternas e poderosas.>>” 
(BISCHOFF, 2010. p. 62). 
Tomando como exemplo suas pinturas, podemos notar sua preferência por corpos 
decrépitos, sendo essa uma das suas características. Ele não quis apenas representar um corpo 
grotesco, visto que, para além da figura, há toda uma carga emotiva, um existencialismo 
expresso em símbolos. Em A Puberdade (Figura 9), vê-se a estrutura da menina mulher, ela se 
encontra em uma fase de transição, entre dúvidas, medos, felicidades, tristezas. O artista se 
preocupa em representar toda essa transição da pessoa, pois, para ele, nascemos, crescemos, 
amamos, somos condenados à angústia das escolhas e fatalmente morremos. Dessa forma, 
notamos a expressão do flagelo existencial, podemos dizer, então, que o expressionismo de 
Munch regurgita o flagelo da vida. 
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(Fig. 9) Edvard Munch, A puberdade. 110 x 150 cm. OST. 1895. 
 
 
Para concentrar a atenção do observador na expressão transposta pela personagem, 
Munch eliminou o máximo de detalhes decorativos, transformando o cenário quase em uma 
obra abstrata, assim, concentrou-se na produção daquilo que mais importa na pintura, a 
expressão da jovem sentada.  
A menina mulher , que corta a pintura horizontalmente em duas partes, encontra-se em 
uma posição desconfortável, com suas pernas juntas e os braços cruzados, de maneira a tapar 
seu sexo, deixando à mostra  seus seios juvenis,  que se são pequenos, juntamente com seus 
braços finos, contrastantes com a curva de sua cintura, evidenciando, assim, a fase de 
transição de menina para mulher. O rosto -  moldurado pelo seu cabelo escuro, apresentando-
se de forma frontal, os olhos grandes e negros, o nariz reto, que conduz o olhar à boca 
fechada, com suas bochechas rosadas, típicas das adolescentes - transmite uma sensação de 
amedrontamento por parte da personagem, uma inquietação.  A  sombra, projetada pela luz 
frontal, que salta das costas da jovem, ascendendo em direção ao canto superior direito, passa 
pela cama, derramando-se no fundo da parede, rompendo, assim, com a maneira clássica de 
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pintar. No quadro de Munch, tanto a sombra sinistra, como o sentimento de fragilidade terna 
excluem a interpretação sexual da obra. A tela, de forma geral, traz uma imagem harmônica, 
porém agressiva, a imagem revela-se penetrante e inquietante, porém, ela não deve tanto 
impressionar os olhos, mas sim, tocar, penetrar a sensibilidade do espectador.  
Ao se debruçar em sua série de pinturas Friso da vida, percebe-se facilmente o tema 
abordado por um artista pensador. Munch pensou em três etapas de vida e separou suas 
pinturas nelas; assim, o artista pintava sobre nascimento, amor e morte, dessa forma, aborda a 
questão da existência humana:  
 
 
Precisamos de conhecer a sua situação no campo familiar e ter conhecimento das 
condições existentes na capital norueguesa (a qual, até 1924, foi chamada 
Christiania). A doença e a pudicícia eram as forças que presidiam à evolução 
artística de Munch e davam forma à verdadeira essência da sua visão. Na sua 
infância e juventude a doença e a morte deixaram-lhe uma marca duradoura, tendo a 
morte da sua irmã de quinze anos, Sophie, vítima da tuberculose, sido a mais 
acentuada. [...] e mais tarde deu expressão artística aos padecimentos de Sophie na 
sua tela A criança doente. Aos cinco anos de idade ele já tinha perdido a mãe. 
(BISCHOFF, 2010. pág. 8-10) 
 
 
Como já mencionado acima, a reflexão sobre a vida, colocada em linguagem artística, 
é extremamente cativante para mim. Assim, a inspiração vinda de Edvard Munch para a série 
Existências não é arbitrária, mas profundamente condizente com minha prática e, portanto, 
inevitável.  
Ao se analisar a pintura Autorretrato (em desespero) (Fig. 10), nota-se o homem ao 
centro da imagem, rodeado por um tipo de quarto. O ambiente passa a sensação de 
desorganização, talvez nem tanto pelas pinceladas soltas e fortes, mas também pela 
distribuição dos objetos na imagem. O homem, com uma postura cansada, está como se 
vestisse um casaco. Para além da imagem, seu título já nos deixa claro que, além de ser o 
próprio ânimo do artista projetado na obra, esse estado de espírito também se encontra 
desconcertado.  
Tal desconcerto guarda notória relação com as personagens das obras literárias 
anteriormente descritas. O homem, na pintura, que é Munch em desespero, sozinho em sua 
casa, pode facilmente se tornar aquele homem do subsolo, ou também aquele que Sartre e 
Camus buscam retratar em seus escritos, a correlação é comprovada por Bischoff: “Podem ser 
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mencionadas as fontes literárias, particularmente a obra de Fiodor Dostoievski (um grande 
favorito de Munch)” (BISCHOFF. 2010. p. 53). 
 
 
(Fig. 10) Edvard Munch, Autorretrato (em desespero). 130 x 151 cm. OST. 1919. 
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Levando em consideração tais reflexões, a ideia para minha pintura se torna certa e 
clara; o homem só, com suas experiências, pensamentos, ânsias e sentimentos. 
Outro artista que vejo como forte influência para meus trabalhos é Francis Bacon, que 
traz, em suas obras, uma transfiguração visceral do homem. A maneira como Bacon 
desconstrói a fisionomia e a mentalidade do homem, desmaterializando-os, torna-se cara para 
mim, pois a ideia que utilizo em meu trabalho de não produzir apenas retratos, mas sim pensar 
em algo que fuja disso, certamente tem como influência os trabalhos desse artista. O trabalho 
de Bacon com retratos é cativante, pois, abre margem para a concentração na ideia de uma 
personagem isolada, em profundo pensamento acerca de si e de terceiros.  
Esse artista vive em um ambiente dual, em que os pensamentos se chocam devido aos 
acontecimentos da Segunda Guerra Mundial, dado que havia a crença na evolução humana, 
em um progresso, ao mesmo tempo em que se aludia à derrota, à angústia da ausência de 
sentido para as coisas, dessa forma, surge a dialética no Modernismo. 
 
 
F. Bacon sonda uma camada existencial mais funda, onde tudo, a começar pela 
humanidade, deforma-se e corrompe-se, sem que haja esperança de sair de um 
estado “histórico” de angústia e desespero. A vazão que, após a guerra, as poéticas 
do irracional virão a encontrar no âmbito do pensamento existencialista mostra qual 
foi, em síntese, o sentido do debate entre as duas grandes vertentes da cultura 
figurativa, em meio às quais se tece, no intervalo entre duas guerras, a dialética da 
cultura europeia. De um lado, com o racionalismo construtivista e funcionalista, há o 
tema do progresso e da redenção criativa final de uma sociedade, cujas estruturas se 
renovarão com a contribuição da arte; de outro lado, o tema do fatalismo histórico, 
do complexo de culpa, da inelutável derrota do empreendimento humano.” 
(ARGAN. 1992, Pág. 371) 
 
 
Bacon possui um trabalho forte, beirando o grotesco. O profundo impacto dos seus 
quadros e as conotações escabrosas de muitos deles estendem sua fama durante essa época, 
muito para além dos círculos estritamente artísticos. O artista resiste às classificações de 
pinturas da época, o que o torna um solitário em seu estilo, porém, não era cego ao meio que o 
cercava, ao contrário, expressava o flagelo de forma a demonstrar a angústia que via, 
transmitindo-a em seus trabalhos. Muitos o chamavam de Expressionista, título esse que não 
lhe agradava. Ele queria iludir o olhar das pessoas, queria representar a experiência vivida, 
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evitando as convenções associadas à percepção
7
. Nos trabalhos de Bacon, há temas que são 
inspirados em pinturas, literatura e toda realização artística que difunda o mito do trágico. 
 
 
Bacon, último herdeiro do “sublime”, sublima, todavia não idealiza: por isso, o 
“sublime”, para ele, não é o super, e sim o subumano, não o sacro ou o divino, e sim 
o demoníaco. Evidencia-se, a partir de toda a sua obra, que ele não acredita na 
eleição ou na salvação, mas na degradação e na queda da humanidade; portanto, 
mesmo a pintura não é um processo eletivo, e sim degradante. Como tal, é 
desmistificação, desvendamento brutal de verdade sob a simulação. Bacon se afasta 
deliberadamente das linhas de pesquisa da arte moderna, liga-se aos ápices da 
pintura do passado, Velázquez ou El Greco. Não os adota como modelos, mas como 
objetos de críticas(...) (ARGAN.1992, Pág.488) 
 
 
 
Os retratos e os autorretratos, para Bacon, eram o máximo de concretização da 
experiência, assim, colocava na pintura fragmentos de experiências em estado puro, aspirando 
uma instantaneidade.  
Ao longo do tempo, o artista foi encontrando melhores maneiras para expressar suas 
ideias. Seus trabalhos demonstram um duplo sentido, um lado representa uma figura 
totalmente mórbida, violenta, ferida, tensa, alterada e com grande quantidade de matéria. Já o 
espaço que a cerca, lembrava um cenário oco, são como zonas ativas e neutras no quadro, 
além disso, construiu cenários rigorosamente ortodoxos, via-se frequentemente um espaço 
anônimo e desolado, como quartos de motéis sórdidos e celas de prisão, aguçando a 
imaginação do espectador.  
O pintor transmite à sua pintura toda uma violência do corpo a corpo, imagens essas 
que se apresentavam como orgias de carnes laceradas. Tais produções vinham de estudos de 
fotografias de lutadores nus de Eadweard Muybridge
8
. Bacon conseguia transformar essas 
imagens gélidas em violência passional, batalhas orgásticas e agressivas, que buscavam um 
                                                 
7
 Esse iludir de Francis Bacon é o seu desejo de trazer às pessoas uma arte que fuja mais da razão do que as 
outras. É um fugir do Principio da Razão, onde tudo está submetido à análise corrompendo-se assim da 
verdadeira essência. 
8
 (9 de abril de 1830 a 8 de maio de 1904) foi um fotógrafo inglês , conhecido por seus experimentos com o uso 
de múltiplas câmeras para captar o movimento ,além de inventor do zoopraxiscópio - dispositivo para projetar os 
retratos de movimento que seria o precursor da película de celulóide que é usada ainda hoje. 
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sentido ritual e expressivo do mesmo. No mais, sentia grande atração pelos cadáveres de 
animais abertos, assim como aparece em alguns quadros de Rembrandt e de outros pintores 
holandeses do século XVII.  
Entre os trabalhos mais conhecidos de Bacon estão suas releituras de Papa Inocêncio 
X, de Velásquez. Com tudo, desconstrói sua referência, modifica-a de tal maneira que a 
imagem passa de enérgica a fraca, de magna e sublime a repulsiva e atordoante. 
Analisando a pintura Estudo segundo o retrato do papa Inocêncio X realizados por 
Velazquez (Figura 11), nota-se a maneira como é trabalhada a figura do papa. A imagem do 
grito, além de transmitir a ideia de dor e flagelo, pode ser entendida também como resultado 
do relaxamento mandibular que tende a acontecer nos cadáveres. Elimina os detalhes e 
ornamentos da poltrona, produz um espaço negro e vazio ao fundo, a figura do corpo se 
modifica, desfigura a imagem original.  
A desfiguração causada por Bacon traz à tona questões da subjetividade humana, o 
artista consegue transmitir seus conceitos de maneira agressiva em suas pinturas: 
 
 
Para Bacon a pintura não é um meio onde se possa imitar a aparente realidade, mas 
um acto independente e artificial emergente das necessidades mais íntimas e 
instintivas do indivíduo, dominadas exclusivamente pela profunda, força bruta da 
expressão [...] Estes são seus ingredientes, nada mais do que a experiência da 
existência humana e o substrato inconsciente sobre o qual ela passa. Através da 
revelação do inconsciente na pintura, a existência insignificante do indivíduo, leva-
se à grandiosidade de uma experiência mítica: a uma condição que transforma a 
infinidade das experiências empíricas na tragédia histórica da humanidade 
(FICACCI, 2007, p. 16 – 17) 
 
 
53 
 
 
 
 
(Fig. 11) Francis Bacon. Estudo sobre o retrato do papa Inocêncio X realizado por Velázques, OST. 
1953. 
 
 
Essa obra de Francis Bacon representa uma expressão atormentada de um papa, 
salpicado de sangue, transmitindo um sentido de flagelo e de uma prisão onde o personagem 
se encontra. A forte expressão nos leva a sensação de dor, sendo expelida para fora da tela, 
jogando-se ao encontro dos observadores. Bacon aborda a figura com traços intensos, é como 
se a carne se reconstruísse como corpo, com dor e dificuldade, numa angustiada retomada de 
consciência da própria condição. A obra, com fortes pinceladas despojadas verticalmente, 
mescla a figura do papa com seu fundo, cuja representação é extremamente abstrata, 
juntamente com seu trono, quase que apagado. 
 
 
Na obra de Bacon tudo se passa num ambiente que lembra ocasionalmente uma 
caixa espacial absolutamente vazia, ou uma cela de prisão, numa tentativa de isolar a 
figura e representar o lugar imaginário do observador como se fosse o 
prolongamento de seu ângulo de perspectiva. O espectador quase fica no lugar de 
um voyeur de uma  cena particular, uma vez que ele enfrenta a figura em sua 
mais profunda intimidade. É como se nosso olhar fosse imperativamente levado à 
presença do quadro.” (SIQUEIRA. 2006, pag.55) 
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Analisando-se a figura 12, Estudo da cabeça humana, pode-se perceber novamente a 
trama composta entre todas as ideias aqui já citadas. O homem se apresenta sozinho mais uma 
vez e, nesse artista em questão, há uma catarse existencial latente de sua pessoa transposta no 
objeto artístico. O artista, beirando o grotesco, causa em mim uma perturbação. Quando 
utilizo as lentes conceituais, as ideias já citadas e deparo-me com um trabalho como o 
mencionado acima, há em mim uma colisão, um abalo e uma comoção. A pintura se apresenta 
no auge de sua potencialidade de descrever claramente as personagens que já apontei como 
relevantes para minha problemática.   
 
 
 
 
(Fig. 12) Francis Bacon, Estudo da cabeça humana. 51 x 61 cm. OST. 1953. 
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5. Existências: genealogia da poesia visual  
 
 
 
Para melhor introduzir uma análise acerca da poética visual em questão, cabe reiterar 
que o trágico sempre me cativou, atraindo minha atenção em todas as linguagens artísticas 
existentes. Do cinema, passando pela arquitetura, música e literatura, a afetação estética 
artística sempre se apresenta mais atrativa a mim nas poéticas que perpassam o sinistro, o 
melancólico e até mesmo o grotesco.  
Dessa forma, é esperado que a poética caminhasse por esses cenários, buscando 
revelar um estado de ânimo próximo às práticas artísticas citadas. Tais influências, somadas 
às inspirações literárias e filosóficas existenciais, transbordam obras com sentido trágico e 
especulativo; assim, os trabalhos da série desejam trazer uma experiência estética ao público, 
convidando-o a refletir sobre a condição existencial da vida e da morte, como um turbilhão 
passional ou como um fluir apático, de modo a proporcionar, olhares perante a existência, um 
encarar o desconforto e tornar visível o indesejável, buscando superar as percepções daqueles 
que fruem os trabalhos, acarretando outra ótica perante o ser e o estar.  
Para tanto, as imagens contidas nos trabalhos artísticos têm a intenção de representar 
seus conceitos essenciais humanos, tal como um idealismo platônico e não sua substância, o 
corpo como matéria. A finalidade consiste na busca ontológica do ser, do metafísico e não do 
físico. 
O desejo de sustentar minha produção artística emerge de um amplo sentido entre 
reflexão e sentimentos que nascem com a experiência estética existencial. Processo esse que 
mostra o desejo de encontrar, decifrar aquilo que está em mim de maneira evanescente. Para 
além, não são somente sentimentos disformes que projeto em matéria bruta, mas também 
certos níveis de racionalidades, que se manifestam na escolha dos procedimentos, da prática 
utilizada e na poética em si.  
Os trabalhos bidimensionais divergem em sua poética, mas são semelhantes em seus 
conceitos. A pintura é como uma autoanálise racional e os desenhos, como um 
autoconhecimento embuído de sentimentos explosivos, tal como uma catarse; assim, são 
propostas poéticas singulares que carregam tema artístico semelhante. Ambas as práticas 
contemplam-se para uma autognose mais próxima da completude.  
A princípio, a ideia para a série era somente a produção de pinturas, entretanto, ao se 
produzir os esboços e estudos, esses ganharam força e presença e, como não tinham a 
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finalidade de gerar trabalhos finais, apresentavam a vantagem de ser totalmente libertários, no 
sentido de não haver preocupações  com a composição e sua finalização. As hachuras e traços, 
como não visavam um acabamento, não eram fechados e finalizados, possibilitando a criação 
de um desenho leve, mas também, potente.  
Tal fato explica também o surgimento de manchas coloridas, deixando espaços em 
branco. A tinta  era colocada de maneira rápida e solta, outorgando a ela uma autonomia 
maior na formação imagética. Ao contrário da pintura - em que o pincel pousava sobre o 
suporte, já tendo uma finalidade específica - a aquarela, no estudo e esboço, tinha uma função 
mais simplificada, de apenas demonstrar como ficaria o espaço de uma pintura preenchida. 
Todo esse processo do estudo fez  com que o desenho se tornasse a própria obra. Essa 
liberdade de traçar livremente, aliada às manchas, proporcionou a formação de novas 
possibilidades de criar desenhos, como se fossem trabalhos artísticos considerados acabados 
(fig. 13 e 14). 
 
 
 
(fig. 13) Estudos e esboços. 
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(Fig. 14) Estudos e esboços II. 
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Mesmo apontando Edvard Munch e Francis Bacon como influências principais, cabe 
salientar outros artistas relevantes para os trabalhos em análise, como Michelangelo 
Caravaggio, Francisco Goya, Egon Schile, Frida Kahlo, Nazareth Pacheco, Ken Currie e Bill 
Viola.  
Deve-se, ademais, falar dos movimentos influenciadores da série Existências, como a 
transvanguarda. Termo criado na arte pós-moderna, que designa uma miscelânea de técnicas 
na busca por uma nova poética, apontando para uma história da arte não linear, de não 
superação obrigatória da escola passada, da não sobrepujança de conceitos e execuções 
passados, pois a relevância está na influência de diversos movimentos artísticos distintos, em 
momentos da história da arte diferenciados. É partindo desse pressuposto que posso me apoiar 
em períodos artísticos como Barroco, Romantismo, Expressionismo e Neoexpressionismo:  
 
 
...o crítico italiano Achille Bonito Oliva cunhou o termo “transvanguarda 
internacional” como título de seu livro que proclamava o ressurgimento da pintura 
como predominância na arte mundial [...] Oliva destacava a morte da ideia do 
progresso em arte. Não havia mais uma “história da arte” linear, mas uma 
multiplicidade de atitudes e abordagens que exigiam nossa atenção. Uma das 
consequências de a arte ter-se livrado do desenvolvimento passo a passo era a 
liberdade de buscar inspiração em toda parte[...] Tudo já havia sido feito; o que nos 
restava era juntar fragmentos, combina-los de maneiras significativas. (ARCHER, p. 
155-156) 
 
 
 
Com o surgimento do Modernismo, no final do século XIX, a aceleração da inovação 
do fazer artístico, bem como de suas finalidades foram tão grandes, que se tornou impossível 
uma linearidade, mas emergiram diversas possibilidades artísticas, que foram se ampliando, 
ganhando força e se desdobrando em outros fazeres: 
 
 
O progresso é trocado pela palavra de ordem remake. Façamos novamente o que já 
foi feito. A nova versão não é melhor, mas também não é pior – e, em todo caso, é 
uma reflexão sobre a antiga versão que ela (ainda) não poderia empregar” 
(BELTING, p. 46) 
 
 
  Essa abertura do fazer artístico é nitidamente utilizada em meus trabalhos, tanto no 
conceito adotado como substância, quando no substrato, que é a própria formatividade. As 
pinturas, além de utilizar uma técnica antiga, óleo sobre tela, possuem suas imagens bem 
enquadradas, características fortes das pinturas do passado, tais como as do Renascimento e 
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do Neoclassicismo, já os tons e as pinceladas remetem às práticas do Barroco. Os desenhos, 
com suas gestualidades bem expressivas, denunciam influências diretas do Expressionismo, 
por exemplo. 
Pode-se iniciar este diálogo sobre influências poéticas com a questão do claro e 
escuro, tão importante aos artistas barrocos. Para minha percepção, quanto mais os extremos 
entre luz e sombra se sobressaem, mais o trabalho se torna vívido e potente. Essa é uma 
característica facilmente percebida nos trabalhos em estudo nessa dissertação, pois todas as 
pinturas possuem uma área de um branco total e de um preto total na composição, um jogo de 
contrastes muito fortes, impossíveis de existir em um meio ambiente real, o que confirma a 
influência direta do Barroco.  
Também é possível apontar, dentro desse movimento, as expressões tão passionais das 
personagens imersas nas pinturas, é essa passionalidade catártica que me toca e inspira no 
momento de execução de meus trabalhos, possibilitando uma ideia de como proceder para 
transpor ao espectador da obra aquilo que desejo, assim há sempre um drama em execução. 
A análise da escultura do artista Gian Lorenzo Bernini, 
ao lado, demonstra essas expressões hiperbólicas, os baixos e 
altos relevos dos encavos da goiva e a gestualidade do formão 
sobre o mármore são detalhadamente trabalhados, para 
potencializar o estado de ânimo da figura. As marcas da testa, 
assim como a marca da bochecha ao lado da boca - que surge 
tão acentuada - evidenciam um grito alto, como vindo 
diretamente da alma; as rugas nos olhos e a pupila dilatada, 
dando uma sensação de adrenalina, juntamente aos cabelos, 
representado em movimentações despojadas, acentuam a 
passionalidade encontrada nesse movimento artístico que tomo 
como influência poética. 
O desenho Flagelo (figura 16), por exemplo, busca retratar um momento de transe, 
como se o próprio ser fosse rasgado em pensamentos enraizados, perpassando todo o corpo e 
projetando-se para fora da matéria, em forma de grito, como um espírito inquieto e flagelado. 
Nitidamente há uma expressividade entre a imagem anterior e essa agora tratada. O preto em 
predominância aponta para um estado de melancolia e de sofrimento, a inexistência de pupilas 
evidencia o esvair da vida, num crânio quase cadavérico.  A aquarela trabalhada em regiões 
da cabeça, projetando uma deterioração, apresenta um estado ainda mais insalubre. As cores, 
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vermelho e cinza, no canto inferior esquerdo, transparecem um spleen romântico, regurgitado 
num grito de desespero latente. A composição, suja e grotesca, dá forma à tensão e à 
escatologia, ambientando uma angústia em essência.  
 
 
 
   
(Fig. 16) Michael Silva. Flagelo. 28,4 x 37,5 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015 
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A afetação estética, que experimento na presença de trabalhos de Caravaggio, é um 
grande impulso para buscar obras com fortes contrastes, instigando a poética de minha série. 
Para além da inspiração vinda das tonalidades opostas, a obra desse artista tangencia o 
trágico: “Muitas pessoas acham que o seu intuito principal era chocar o público” 
(GOMBRICH, 2008. p. 392).  Desse modo, suas pinturas produzem um impacto sensorial e 
emocional, que transmite de maneira clara e forte as paixões da alma (Figura 17).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Fig. 17) Michelangelo Caravaggio. Óleo sobre tela. 
 
 
Depois, a representação perfeita do movimento de recuo – o corpo inclinando-se 
para trás, as feições contorcidas de dor, o rosto corado pelo afluxo de sangue  - 
também capaz de dar expressão  visual às paixões, [...] E havia a maneira como ele 
iluminava a cena:  uma luz intensa, lançada sobre a figura. (SCHAMA, 2010. p. 30) 
 
 
 
As expressões faciais, incutidas de paixões e emoções, são inspiração para muitos de 
meus trabalhos. Certamente os questionamentos do artista e das expressões das personagens 
existentes em suas obras têm como origem outras questões, não tendo relação com o tema da 
existência, desenvolvido em meus trabalhos (Fig.18). 
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(Fig. 18) Caravaggio. Óleo sobre madeira - Estudo. 
 
 
 No campo estético, pode-se notar a predominância de sépia, sendo esse o tom que uso 
predominantemente em meus trabalhos, pois, para mim, acentua a sensação de tensão e 
tragédia.                                                                                                                           
 
 
Em termos de movimento artístico, o Romantismo exerce forte influência em minha 
prática, devido aos artistas que tematizam o lírico, beirando à tragédia existencial, como 
Francisco Goya. Tal artista torna visíveis e mais perceptíveis os flagelos da vida, de cenas 
cotidianas. Além disso, o teor de terror é facilmente encontrado em seu trabalho, que retrata 
grande violência social. Já sua pintura Parcas aborda o tema vida e morte de maneira densa, 
mais escura e mais introspectiva, trazendo à vista o nascimento, a 
vida e a morte próxima, extraído do tema mitológico.  
Já no campo da video art, o trabalho Ocean without a shore, 
de Bill Viola, exerce impacto relevante sobre a série Existências. A 
imagem ao lado, das personagens atravessando a água lentamente, 
conseguiu de fato me fazer esquecer o espaço e tempo real que me 
cercava. Deparei-me com o vídeo ao entrar no Paço das Artes, que se 
iniciou em um local totalmente escuro. Pequenos ruídos imagéticos, 
em tons de cinza, surgiram na tela, nada se escutava, uma sensação 
estranha surgiu, duas mulheres caminhavam rumo a mim, chegando 
debaixo d’água, que, até então, não era enxergada, contudo, quando 
elas  traspassam essa fina camada de líquido, ganham cor em seus 
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corpos, tornando-se mais claras, coloridas, ao contrário do preto e branco que antes 
perpassavam-nas. A imagem, nesse momento, lembrava exatamente pinturas de artistas 
barrocos, tais como Caravaggio e Rubens.  
Tal video art é comovente e angustiante, devidos aos rostos marcados pelo sofrimento 
e por muita expressividade. Sua poética, como um todo, apresenta-se como uma pintura em 
movimento, seduzindo lentamente seus espectadores. Aquela sensação, que captei dos vídeos 
de Viola, cativou-me a tal ponto que me extasiava as faculdades emocionais, gerando, assim, 
ideias para produzir pinturas mais direcionadas para o figurativo em detrimento do abstrato. 
Há um conforto nessa escuridão.  
As imagens produzidas em minha série, seus rostos, buscam representar não um 
retrato, mas uma visão do interior da mente humana. O desejo é exprimir a essência do ser 
não projetada no mundo concreto, um lirismo em potencial, demarcado pela ausência de 
cabelo e sombrancelhas, por exemplo. Com tal postura, espera-se que o observaodr tenha uma 
sensação mais próxima das ideias, diferentemente do proposto pelos retratos tão explorados 
na história da arte, pois extrapola-se o campo físico, rumo ao metafisico. Sempre gostei dos 
retratos, devido às suas possibilidades de representações visuais, o que fez surgir, em mim, 
todo um estado de ansiedade por trabalhar com figuras próximas disso.  
As pinturas com traços mais contidos, pinceladas quase inexistentes, apontam para um 
fazer artístico mais meticuloso. O ato de produzir é acompanhado por pensamentos racionais 
passo a passo. O trabalho é executado especulativamente a cada gesto e pinceladas feitas. As 
telas são trabalhadas com cinco principais cores: preto, branco, sépia, terra de siena e amarelo 
ocre, sendo que o preto tem total predominancia (Figura 20). A técnica utilizada é óleo sobre 
tela. Utilizo tintas Corfix, que possuem grande pigmentação opaca. Do esboço à pintura final, 
há toda uma meditação para que o ato artístico traga ao objeto a resolução mais próxima da 
ideia em mente. 
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(Fig. 20) Tinta óleo  
 
No início da série, a técnica aplicada era direta, ou pode-se dizer, alla prima (do 
italiano, de primeira),  a pintura era pensanda para ser executada de uma só vez, assim, é uma 
prática cogitada para a execução enquanto a tinta está fresca, no tempo em que a pintura ainda 
está aberta, sem intervalos longos de pausa na execução, as etapas de produção organizam-se 
entre esboço, desenho na tela e a pintura sendo finalizada. O ato de pintar é, então, uma 
problemática a ser resolvida pedaço a pedaço na tela, o pincel só sai de determinada área se 
estiver  aquela etapa finalizada naquela parte (figura 21). 
 
    
(Fig. 21) Trabalho “Clamor” em processo de criação 
 
 
 Nessa imagem, fica facilmente perceptível o processo da pintura alla prima. A ideia 
que surge em um pedaço de papel qualquer, como um esboço e rascunho, pode ser motificada 
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no suporte do trabalho. O ato de colocar o desenho na tela já traz mudanças em relação à ideia 
inícial. Ao se ter contato com o desenho na tela, este amplia-se e decompõe-se em 
pensamentos, possibilitando, assim, ajustes no desenho e no trablho finalizado. Após o 
desenho estar na lona, são colocadas as sombras principais, para direcionar o jogo de sombra 
e luz posteriormente trabalhados. As primeiras pinceladas ocorrem com a tinta branca, 
seguindo uma ordem de mais claro para o mais escuro. Tende-se, também, a pintar a partir da 
parte superior direita, descendo para a parte inferior esqueda, para que, assim, sejam evitadas 
possíveis manchas causadas por minha própria mão (visto que sou destro). As pinceladas são 
feitas posteriormente, tendo tons e cores diferentes, uma ao lado da outra; com pincéis mais 
finos, faço uma passagem de uma camada para a outra, de maneira a eliminar as pinceladas e 
transições mais grosseiras entre os tons distintos. 
 Entretanto, na técnica de veladura, a prática artística é mais lenta e, 
consequentemente, mais detalhada. Utilizo principalmente três camadas, passanda de 
pinceladas mais grosseiras até a finalização mais elaborada (Figura 22).  
 
(Fig.22) Processo de pintura por camadas 
 
 
A primeira etapa é uma execução mais despojada, funciona como uma imagem prévia 
para futuras pinceladas, assim, é concebida como uma pintura mais rudimentar. A segunda 
camada, a mais longa em tempo de execução, visa ampliar os detalhes, preencher melhor a 
composição e definir também os objetos da pintura. Nessa etapa, a tinta recebe um medium de 
óleo em gel, para aumentar seu brilho e a possibilidade de construção de degradê. Ademais, 
ao se acrescentar esse medium, a tinta se torna levemente mais transparente, permitindo uma 
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visão sobreposta entre a primeira camada e a segunda. A terceira camada é o momento mais 
delicado, visto que é quando os detalhes são colocados. A tinta é diluída em terebintina e 
também se acrescenta o médium. A tinta, nessa etapa, torna-se ainda mais transparente, 
líquida e maleável.  
 
 
(Fig. 23) Michael Silva. Clamor. 100 x 70 cm. Óleo sobre tela. 2014. 
 
A tela Clamor (Figura 23) busca uma representação do estado de espírito entre o 
sereno e a dor, com rostos transmutando-se entre um aparente estado de meditação e 
gradativamente transformando-se em um grito da alma. A tela - com os dois rostos 
centralizados, o primeiro como se estivesse em um estado de sensibilidade e o segundo como 
se estivesse especulativo - demonstra estados distintos espirituais. O negro em volta, isolando 
as personagens da tela, busca representar esse ser em um pandemônio metafísico. Ali está a 
personagem, com a razão e a emoção à flor da pele, como se sentisse cada imagem em sua 
mente, como se cada lembrança fosse uma conclusão tirada de experiências existenciais, eis o 
homem ressentido com suas dores e prazeres. A compreensão de si mesmo, a descoberta do 
sujeito e suas sensações positivas e negativas exalam da tela. Desse modo, talvez as imagens 
demonstrem justamente as metamorfoses sofridas pelas personagens de Sartre em A náusea.  
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Essas divisões das cabeças vão ser apresentadas também em outros trabalhos, a saber, 
Sentidos e O grito (Figura 24) 
 
      
(Fig. 24) Michael Silva. Sentidos. 80 x 80 cm e O grito. 60 x 80 cm. Respectivamente. 
 
 
Essas telas também apresentam máscaras existenciais em conflito direto consigo 
mesmas. Sentidos, ao contrário de Clamor, retrata uma persona desmembrando-se de si 
mesma ou, até mesmo, um sujeito que, perdido em seus devaneios, começa a juntar as peças 
de seus questionamentos e, dessa maneira, passa a formar-se como sujeito que é e ali está. Os 
trabalhos podem apontar para um pensamento bipolar acerca de ideias e sentidos, pois as 
possibilidades de escolhas que formam o ser apresentam-se de modo a dividir a personagem, 
afinal são muitas as escolhas e a cada uma que se toma, centenas de outras serão impossíveis 
de realizar. Está aí o drama máximo existencialista, o livre arbítrio e suas consequências sobre 
si mesmo e o outro, num drama humano de desdobramentos incalculáveis. 
A tela O grito está demonstrando um estado de espírito que o ser expurga em seu 
berro, destacando uma catarse das angústias que se projetam em seu rosto. A face vibra esse 
desespero, que sai de maneira ampliada, pelas mãos colocadas na altura das feições. 
Claramente houve grande influencia do quadro O grito de Edvard Munch. Nessa obra, há uma 
grande força de terror, como se uma energia pulsante ultrapassasse os gestos das tintas, 
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afetando aquele que olha, tombando-lhe sensações de angústias e medos. As formas 
distorcidas e a expressão da personagem contribuem fortemente para essa análise. 
 
 
 No seu quadro mais famoso, O grito [...] observamos o medo e a solidão de um 
homem num cenário natural que – longe de oferecer qualquer tipo de consolação – 
absorve o grito e o faz ecoar por detrás da baia até aos vultos sangrentos do céu. 
(BISCHOFF, 2010. p. 52) 
 
 
 
 Ao contrário da personagem de Munch, que está em uma paisagem, a minha está no 
vácuo, no vazio do espaço/tempo, local inexistente, como numa atmosfera etérea do 
inconsciente e da imaginação. 
A diferença entre as minhas obras Clamor, Sentidos e O grito é gigantesca. As duas 
primeiras utilizam a técnica alla prima, a segunda, a técnica de veladura. As primeiras são 
visivelmente mais simples na execução artística. A tela Sentidos comporta-se quase que como 
uma colagem chapada no fundo negro, ao contrário da terceira pintura mencionada, que 
possui uma volumetria mais elaborada e uma construção espacial perspectivada e com ênfase, 
em primeiro plano, da figura principal. 
Seguindo essa mesma necessidade de expressar, purificar e eliminar estados internos 
da alma, executei o desenho Expurgar (figura 25), que apresenta muitas linhas caóticas em 
toda sua composição, colocando-se como um verdadeiro regurgitar. Tons negros, que saem da 
boca da personagem, tomam lugar no espaço total da obra, juntamente com traços feito à 
caneta nanquim, que criam um ruído visual, de modo a trazer um desconforto para aquele que 
contempla o trabalho. 
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(Fig. 25) Michael Silva. Expurgar. 21,5 x 16,9 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015. 
 
 
O pescoço mais alongado faz referência à força feita no ato de gritar, que se traduz na 
imagem catártica, as hachuras apresentadas no trabalho contribuem para uma representação 
do caótico dentro do desenho, estendendo a ideia para o espectador. 
Além desse trabalho, que representa nitidamente um estado de espírito em expressão, 
surgem suas antíteses. A pintura, por exemplo, Em vida (Figura 26) indica justamente o 
oposto do aqui tratado, dado que a personagem se apresenta como se estivesse em estado 
catatônico, fazendo grande referência ao narrador de Memórias do subsolo, que é isolado e 
anônimo. 
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(Fig. 26) Michael Silva. Em vida. 70 x 90 cm. Óleo sobre tela. 2014. 
 
 
A imagem demonstra o estado apático, isolado de uma personagem, que apresenta 
olhos serenos, talvez um pouco amedrontados, colocando-se como se sentisse e calasse sobre 
algo que lhe incomoda, tal como reminiscências constrangedoras. Embora haja uma 
incapacidade de falar, de responder e de se mexer, os pensamentos fluem continuamente, tais 
como livre associações.  
Outro trabalho que também foi produzido na busca de representar esses estados é Não 
Vida (Fig. 27). Nele, apresentam-se as mãos sobre o rosto, com marcas de expressão na testa e 
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bochechas, ampliando, dessa forma, sua lástima, reforçada pelas inúmeras rugas com 
reentrâncias e saliências de uma face toda contorcida. 
 
 
(Fig. 27) Michael Silva. Não vida. 80 x 100 cm. Óleo sobre tela. 2014.  
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(Fig. 28) Michael Silva. Ser. 80 x 100 cm. Óleo sobre tela. 2015. 
 
Ser (Fig. 28) segue poética semelhante às demais. Entratanto, o trabalho possui um 
rosto centralizado, sério e firme, com um olhar negro penetrante. O pequeno brilho no olho 
esquerdo traz a vivacidade necessária à imagem.  Parte do corpo aparece na base da tela e 
proporciona uma maior relevância ao rosto, que se encontra como se estivesse saindo 
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vagarosamente de um ambiente totalmente escuro, encontrando há pouco uma frágil luz. O 
brancos, que salta da testa, rompe-a, misturando meio e sujeito, num condensamento de 
pensamentos que se esvai da cabeça e alcança seu entorno. 
 
 
(Fig. 29) Michael Silva. Ser II. 80 x 100 cm. Óleo sobre tela. 2015. 
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A análise da pintura Ser II, (figura 29) revela como as telas têm seus desdobramentos,  
ficam também nítidos seus fluxos e contra fluxos, tanto no plano da expressividade, quanto no 
da forma, que vai se decompondo. Por exemplo, o quadro, em questão, traz unicamente a 
boca, sem o nariz e os olhos, o que tira a importância dos sentidos (olfato, visão) para destacar 
o ato de fala ou grito, que aparece em potência na imagem.  
 Se por um lado, Ser II foca nessa expressão oral, o desenho Mutismo (figura 30) e a 
pintura Desabitado (figura 31) tentam justamente reproduzir o contrário disso, buscando 
calar, devido à ausência de boca. 
 
 
(figura 30) Michael Silva. Mutismo. 29,8 x 33,5 cm. Aquarela e nanquim sobre tela. 2015. 
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(fig 31.) Michael Silva. Desabitado. 80 x 100 cm. Óleo sobre tela. 2015. 
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A ausência da boca, nas telas, tem a intenção de fazer calar aquele que está diante 
delas, causando um efeito de sufocamento. Se em O grito e  Ser II, a figura transparece um 
momento explosivo e catártico, em Mutismo e Desabitado é o sufoco claustrofóbico que 
reina. 
Sobre o processo de criação, no desenho e na 
pintura, há divergências. No primeiro, são 
executados gestos mais expressivos e há 
abundância de manchas de cores, que, junto 
aos traços, funcionam como eventualidades 
que emergem a cada pincelada. O processo 
de produção segue a ordem: esboço, 
desenho, pintura, retomada do desenho e 
finalização. As tintas utilizadas são aquarelas 
da marca Winsor & Newton, seguindo as 
mesmas paletas de cores das tintas óleo. 
 A caneta nanquim e a pena são utilizadas, na fase inicial do desenho, para marcar as 
principais linhas da imagem em construção. Também nesse momento, nos desenhos mais 
recentes, entram camadas de pinceladas, como se fossem um contorno despojado da figura. 
Após essas etapas, entra a tinta aquarela, com pequenas manchas, para promover um 
sombreamento e, às vezes, até uma volumetria aos trabalhos. A tinta é colocada 
gradativamente de maneira solta, como se o desenho pedisse as pinceladas livremente e elas, 
ao entrar em contato com a superfície, se soltassem e se organizassem conforme suas 
possibilidades. Posteriormente, são feitas hachuras nos desenhos, os traços aqui não são 
calculados e pensados, mas são produções de linhas de maneira rápida e expressiva. Ao 
término desses processos, volta-se ao desenho com pena ou caneta, intercalando as práticas 
novamente conforme o trabalho se desenvolva. (Figura 33). 
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(Fig. 33) Etapa de produção de desenho. 
 
 
Percebe-se facilmente que o desenho, ao contrário da pintura, é uma expressão 
artística mais enérgica, com gestual mais livre, tangenciando o emocional em detrimento do 
racional, que é encontrado de maneira mais singular nas pinturas. Para além das inspirações 
outrora mencionadas, essas prática e poética também bebem na fonte de artistas 
Neoexpressionistas, movimento que ganhou força nos anos de 1970 a 1980, como uma reação 
à obrigação da prática artística não artesanal imposta pela arte conceitual. É nessa linha que se 
encontram trabalhos do artista Lucian Freud, expoente de tal movimento. Dentre diversos 
artistas que se enquadram nesse fazer, a grande influência para meus trabalhos é o artista 
Hans Sieverding, cuja pintura é extremamente forte e expressiva, além de apresentar relevante 
liberdade nos traços. 
O desenho Peso do coração (figura 34) demonstra uma cabeça com a parte inferior se 
liquefazendo e, logo abaixo, fundindo-se, transmutando-se em coração, um órgão pulsante, 
que pesa para a personagem e possivelmente carrega grandes cargas de ira e dor. O tom preto 
de tinta, que surge do lado esquerdo da figura, representa a energia latejante sendo expurgada 
do ser, de modo que sai e se propaga para o meio, que se renderá às cores negras, somadas a 
inúmeros riscos, preenchendo o espaço com tensões, que, por sua vez, levam o coração a 
sangrar, sentindo as dores de dilacerações. Em resumo, a cena está montada para transparecer 
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que a fúria da personagem vem de seus pensamentos, do crânio, propaga-se até sua válvula de 
sangue e é expelida em manchas pretas e vermelhas, sentimentos e seiva orgânica.  
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(Fig. 34) Michael Silva. Peso do coração. 40 x 65 cm. Aquarela e naquim sobre papel. 2015. 
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(fig. 35) Michael Silva. Pesadelo. Aquarela e nanquim sobre papel. 50 x 48 cm. 2015. 
 
 
Pesadelo (figura 35) apresenta duas cabeças compartilhadas, mesclando-se ou 
desfazendo-se; estão, então, híbridas e dividem estados de ânimo. Uma mão à esquerda tenta 
se aproximar do rosto que clama, como se tentasse silenciá-lo. Esse desenho, ao contrário da 
maioria, desnuda outras partes do corpo, cujas mãos integram a dramaticidade da cena. Uma 
delas está segurando o rosto à esquerda, como se desejasse puxá-lo de volta, enquanto tampa 
quase que totalmente a face que almeja gritar. Já a outra mão tenta captar o espectador para 
vivenciar a tensão do momento. 
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(Fig. 36) Michael Silva. Medo. 27,8 x  38 cm. Aquarela e nanquim sobre tela. 2015. 
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Em Medo (figura 36) parte do corpo é apresentado. Além das mãos, há os braços e 
pedaços das costas. Sendo assim, o desenho funciona tal qual uma extensão de Pesadelo, 
como se a câmera que capta a personagem se afastasse, o que é reforçado pela semelhança das 
expressões dos rostos. Há também tensão nas mãos, dedos flexionados, afinal novamente 
trazem uma potencialização no drama da cena.  
O corpo que se esquiva aparenta um desajuste na calmaria, saindo da inércia para o 
medo. Os membros superiores estão cruzados para proteger a região simbolicamente vital e 
sentimental, embora uma das mãos transpareça aflição. Isso surge da influência de Egon 
Schiele, que desenha dedos retraídos, trazendo uma sensação angustiante às articulações, uma 
maior inquietude e estresse à composição do trabalho. O artista usa, em muitos de seus 
desenhos, o fundo do papel branco, preenchido com traços únicos e inacabados, que, por sua 
vez, são finos, apontando uma gestualidade leve e solta, há apenas o contorno da figura, com 
a coloração não apegada a limites lineares, de modo que sejam leves e breves, criando 
situações impactantes.  
Esse gesto - em linha preta, no fundo branco, com pequenas manchas de cor – gera 
uma intensificação nos contrastes de tonalidades e cores vibrantes, resultando daí uma energia 
em potência, destinada àqueles que veem o trabalho, impactando-os. Schiele busca produzir 
certa unidade em suas composições, utilizando contornos em alguns trabalhos, pode-se dizer 
que essa é uma forma de trazer destaque à cena, algo muito relevante na composição. Em 
resumo, tanto os contrastes, como os contornos são preponderantes também em minha 
poética, contudo, predominam manchas pretas em meus desenhos, ao redor de algumas 
cabeças, de modo a transmitir força e potência.  
A questão das manchas e choques de tonalidades - tão distantes entre si, quando 
analisadas dentro da escala tonal - é tratada aqui, a partir de outra referência importante, que 
são as imagens do cinema expressionista, tais como em O gabinete do Dr. Caligari e 
Nosferatu. As estéticas encontradas nesses filmes são extremamente potentes, justamente por 
não haver uma escala monocromática passando por todos os níveis, mas sim, saltar quase que 
imediatamente de um ponto ao outro. O claro e o escuro, em oposição, coexistindo na 
imagem, perpassam, então, meu trabalho desde a influência barroca até os filmes em questão. 
 As imagens das personagens, encontradas em O gabinete do Dr. Caligari, 
demonstram expressividade justamente pela junção do branco gritante aos fragmentos de 
preto, proveniente do tratamento dos olhos e do rosto como um todo. Já Nosferatu nos 
apresenta fotografias semelhantes na questão imagética (figura 37). Entretanto, a personagem 
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principal é mais disforme, em relação ao filme citado anteriormente, pois as orelhas são 
pontiagudas; o nariz, grande e fino; a boca, pequena com dentes salientes; os olhos, grandes; e 
cabeça não tem cabelo, há apenas as sobrancelhas. Elementos que aparecem também em meus 
trabalhos e se aproximam muito das referências aqui apresentadas.  
 
 
(Fig. 37) Cenas dos filmes Nosferatu e Gabinete do Dr. Caligari, respectivamente. 
 
 
O trabalho Reflexo (figura 38), mostrado no primeiro capítulo, que bebe da fonte 
dessas fotografias cinematográficas, busca assemelhar-se com um espelho da alma, em que o 
espectador, ao olhar para a figura central, sentirá a mudança como se sua existência estivesse 
sendo metamorfoseada com a da personagem. A figura se apresenta decrépita, transmutando-
se de humano para monstro. O ser em espécime, que habita o interior daquele que encara a 
pintura, é desvendado. Cara a cara, espectador e obra se defrontam na tentativa de se 
desnudarem-se mutuamente. Há um contraponto entre o que é da fisicalidade da imagem, que 
em si mesma é passiva, parada e calma, com o que ela desperta: violência e agressividade. A 
ausência do olhar da figura a coloca em um estado protegido, afinal aquele que vê, não é 
visto. 
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(Fig. 38) Michael Silva. Reflexo. 80 x 80 cm. Óleo sobre tela 2013. 
 
 
 
Essa dramaticidade da pintura traz a sensação de que o sujeito, representado na tela, 
está afundado em nossos conflitos existenciais. Além da ausência da personalidade 
objetivada, há também a mutação da figura humana para a construção de uma 
monstruosidade. Neste trabalho, cujo objetivo é transmitir ao espectador a ideia de que ele 
está olhando seu próprio reflexo, houve especial influência do livro A náusea, de Sartre, da 
passagem em que o protagonista se vê no espelho e começa a descrever seus pensamentos.    
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O meu olhar desce lentamente, com enfado, por esta testa, por estas faces: não 
encontra nada de firme, afoga-se. Evidentemente, aquilo é um nariz, aquilo são uns 
olhos, aquilo uma boca, mas nada disso tem sentido, nem sequer expressão humana. 
[...] Olhei muito, muito tempo, com certeza: o que lá vejo está muito abaixo do 
macaco, na fronteira do mundo vegetal, ao nível dos pólipos. [...] Os olhos, 
principalmente, de tão perto, são horríveis. (SARTRE, 1969. p. 31)  
 
 
Na pintura, a personagem aparece mergulhada num espaço inexistente, como uma 
dimensão inatingível, podendo devorar ou não, aquele que aprecia a tela. A face cadavérica dá 
um ar tenebroso à obra. A poética chega, então, mais próxima do terror, sendo análoga às 
imagens dos filmes Sétimo selo e Drácula (figura 39). 
  
 
    
(fig. 39) Cenas do filme “sétimo selo” de Ingmar Bergman e “Drácula” de Francis Cappola. 
 
 
Tais figuras remetem a formas monstruosas, espécies aquém do humano, sendo 
também brancas em suas composições, isentas de identificadores físicos, como barba, 
sobrancelha etc, o que as aproxima de seres idílicos, são ideias que emergem do imaginário, 
tornando-se visíveis de maneira longínqua, mas próxima do real. À personagem não cabe a 
materialidade, mas, o imaginário surreal, de modo a criar-se seres imagéticos, imbuídos de 
sentimentos, talvez, numa tentativa de se sintetizar arquétipos fora do contexto da 
normalidade. 
 Outro trabalho que se assemelha a essas imagens é Sonho, pintura que é uma 
sequência da ideia pintada em Reflexo, da cabeça isolada no escuro, com a boca aberta. O 
crânio aparece como se não houvesse mais vida, como se fosse apenas uma forma biológica 
largada e inexpressiva. Em contrapartida, o nome da pintura representa um estado onírico, 
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assim, talvez denuncie um pensamento inconsciente acerca da não existência, como se não 
participasse ativamente do meio social, denunciando, apenas, pensamentos fluidos, presos 
somente à mente, sem expressividade ou conexão com a realidade dos fatos.  
Sua produção segue os procedimentos de veladura, citados anteriormente. Primeiro é 
feito o desenho na tela; posteriormente, entra o trabalho de uma pintura mais rústica, visando 
colocar, no suporte, manchas que demonstrem os lugares de cada elemento; ademais há uma 
breve volumetria e jogo de luz e sombra. Após isso, a segunda camada vem definir a 
pincelada, que estava se apresentado como borrões, transformando a pintura em algo quase 
acabado. Na terceira etapa, o trabalho é feito com pincéis mais finos, para elaborar detalhes 
(figura 40). 
 
 
           
(Fig. 40) Trabalho em processo e finalizado, respectivamente. Sonho. Óleo sobre tela. 50 x70cm. 2014. 
 
 
 
Utilizo medium frequentemente, antes de colocar a tinta em contato com a lona, passo 
uma camada de óleo de linhaça, a fim de preparar um suporte mais escorregadio para o pincel 
e a tinta.  A cada camada finalizada, lanço mão de mais óleo de linhaça, exagerando-o ao final 
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da pintura, para, em seguida, com tintas diluídas em terebintina, gotejá-las e esparramá-las, 
utilizando os pincéis, pois, dessa forma, crio ruídos na imagem.  
Um trabalho que não utilizou tal técnica, mas sim, a alla prima, é a pintura Solitude, 
mostrada no primeiro capítulo. Esse trabalho foi feito de maneira a ser começado e resolvido 
parte por parte. A pintura se inicia do canto superior esquerdo, descendo para o inferior 
direito. O fundo preto foi gradativamente preenchido com pincel relativamente grande, até 
chegar à cabeça e terminar o restante do fundo da pintura. 
Solitude guarda semelhança com a tela Sonho, no que diz respeito ao estado de ânimo 
das personagens, mas a primeira demonstra uma figura séria, muito compenetrada em si, com 
marcas no rosto, denotando idade já avançada. O olhar da pintura se torna penetrante não 
somente pela ausência das pupilas, mas, também, pela coloração que detém. Ao se encarar a 
figura, é como se fôssemos sugados pelo seu olhar, que nada contém, mas transmite uma 
imensidão. A pintura também encara o espectador, quase que o reprovando, ao ponto de inibi-
lo, esse fitar levanta grandes questões para quem está envolvido. Assim, vale refletir sobre 
nossa própria condição: quem somos? Qual nosso papel no mundo? Por que tantas tragédias e 
desavenças entre os seres humanos? Qual a verdadeira natureza humana? 
Quanto à técnica, não há manchas, nem traços e pinceladas expressivos, pois a pintura 
é linear e, juntamente a isso, há centralidade numa imagem seca, provocando sensações duras.  
Percebe-se, de modo geral, que em Existências a presença das cabeças isoladas, 
mesmo de seus corpos, é um conceito e uma prática frequentes, além dos olhares penetrantes, 
movimentações simples ou complexas das personagens, que almejam gerar uma reflexão por 
parte daquele que contempla. O maxilar esticado ou fechado denota estados distintos, às 
vezes, há estagnação, como pensamentos brandos, em outras, há grandes berros, tal como na 
fotografia de Sergei Eisenstein (Figura 41) 
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(Fig. 41) O encouraçado Potemkin, 1925. 
 
 
Ao se analisar o trabalho Purgação (figura 42), percebe-se um desenho muito 
profundo, apresentando grande dinâmica na imagem, como se captasse o todo de um cenário 
obscuro, projetando o estado de espírito para fora da personagem, por meio do grito e da 
posição corporal. As áreas entintas de aquarelas estão bem presentes, ocupando mais espaço 
do suporte branco do que nas demais.  Outro trabalho (Figura 43) apresenta o mesmo recorte 
de imagem, modificando-se na cor do suporte e na expressão facial. 
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(Fig. 42) Michael Silva, Purgação, 27,7 x 33,9 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015 
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(Fig. 43) Michael Silva. S/T. 32,5 x 39,2. Aquarela e nanquim sobre papel. 2016 
 
 
 
 Vale acrescentar que ocasionalmente realizo a mesma ideia de trabalho artístico em 
linguagens distintas, pintura e desenho, de modo a melhor compreender aquilo que está em 
pauta.  Assim, o trabalho Espíritos no vácuo é uma experiência testada em dois suportes 
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diferentes, cada com sua especificidade, dentro da própria linguagem eleita. A pintura, 
notoriamente feita com a técnica de veladura, foi a primeira a ser produzida e demonstra 
claramente as transições de tintas em cada camada. A junção dessas cores e tons é exibida 
facilmente no trabalho e torna-se a característica máxima dele. Já na versão do desenho, a 
principal característica é a gestualidade dos traços. (figura 44). 
 
 
               
(Fig. 44)  Michael Silva. Espítiro no vácuo. 80 x 100 cm. Óleo sobre tela. 2014 e Inferno. 29,7 x 42 cm. 
Aquarela e nanquim sobre papel. 2015. Respectivamente. 
 
 
Como a pintura a óleo é uma prática mais contida em sua execução, o primeiro 
trabalho caminha para um fazer mais meticuloso, gerando uma imagem estável, sem ruídos e 
sem manchas, ao contrário do desenho apresentado a seguir, que é uma composição mais 
expressiva, que traz efeitos pictóricos. Assim é possível, talvez, definir até mesmo outro 
significado para os trabalhos finalizados. 
 Sentidos foi outro trabalho que transitou da pintura para o desenho – título mantido 
em ambas as linguagens - o primeiro foi analisado anteriormente e o segundo será mostrado a 
seguir (figura 45). 
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(Fig. 45) Michael Silva. Sentidos. 42 x 43,1 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015 
 
 
Ao se pensar nesse desenho e na pintura que lhe deu origem, cabe apontar e retomar o 
conceito de formatividade. A cada obra  há uma nova descoberta no modo de produzir e, 
consequentemente, o aprimoramento de outra maneira do fazer artístico, dessa forma, o 
próximo trabalho é uma evolução do seu antecessor. Para tal conceito, técnicas vão emergindo 
do fazer artístico e o artista projeta fragmentos de sua personalidade no objeto moldado, como 
demonstram os já citados Danto e Pareyson. O filósofo alemão Arthur Schopenhauer atribuiu 
o nome de sublimação para essa prática de projetar parte da personalidade e sentimento do 
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artista na sua própria obra; para ele, quando se executa a poética, há a sublimação de 
sentimentos contidos nesse fazer - certamente, trata-se do fazer artístico, não do artesanal ou 
técnico, pois esses seguem normas rígidas, não permitindo criações e expressões - assim, o 
trabalho ganha carga emotiva, carregando afetos em sua matéria.  
O espectador, que entra em contato com a obra, sente empatia ou estranhamento, 
captando parte dos sentimentos projetados pelo artista,   o sujeito que a vê desenvolve perante 
a obra de arte, afetos híbridos e é aí que acontece a suspenção do espaço/tempo, pela qual a 
pessoa é tomada por seus sentimentos e, dessa forma, consegue expurgá-los. Surge a 
catharsis, que significa purificação, termo formulado por Aristóteles. O sujeito diante da obra 
passa por esse processo de aguçamento das emoções e também por essa purificação no estado 
de espírito.  
A proposta da série Existências é justamente trazer aos espectadores tal suspenção de 
tempo e espaço, promovendo ideias e sentimentos, questionamentos ou, até mesmo, 
momentos catárticos acerca do ser e existir. 
Ao se analisar os questionamentos vindos das leituras apontadas como influências, 
percebe-se que um dos grandes temas é a dualidade encontrada nas personagens. Esses seres, 
geralmente em indagação de suas posturas e pensamentos, dividem-se em ao menos duas 
outras personagens. A dualidade é quase que uma constância, o que não é de se estranhar, 
visto que, se há especulações na busca de uma melhora do sujeito, haverá, consequentemente, 
metamorfoses dos pensamentos, surgindo, assim, a dualidade do ser, que é vastamente tratado 
na literatura existencialista. 
 Por exemplo, em Paixão segundo G.H., de Clarice Lispector, existe uma suspenção 
de grandes pensamentos em um momento em que a personagem G.H. encontra uma barata em 
seu armário e a mastiga, momento epifânico, que lhe provoca sensações e pensamentos que 
antes não experimentara. Existe aí a transição de duas personas, a anterior e a posterior à 
epifania, coexistindo em seu processo reflexivo.  
A dualidade também se faz presente na obra do escritor alemão Hermann Hesse, da 
qual o romance O lobo da estepe é exemplar. No livro, a personagem principal, ao conhecer 
uma mulher, começa a encarar a vida através de outra ótica, o que gera-lhe um grande 
desajuste exatamente por apresentar concepções duais, que poderiam se anular, mas que 
acabam por coexistir: 
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Muita gente existe que se assemelha a Harry; especialmente muitos artistas 
pertencem a essa classe de homens. Todas essas pessoas têm duas almas, dois seres 
em seu interior; há neles uma parte divina e uma satânica, há sangue materno e 
paterno, há capacidade para a aventura e para a desgraça, tão contrapostas e hostis 
como eram o lobo e o homem dentro de Harry. (HESSE, 20130. p. 55) 
 
 
 
 
As influências, citadas acima, complementam as outras já mencionadas nos capítulos 
anteriores. A personagem dividida em dois pensamentos coexistentes chega até os meus 
trabalhos em pintura e desenho. Destes últimos há dois que surgem exatamente dessa 
inspiração (Figura 46 e 47).  
 
 
 
 
(fig. 46) Michael Silva. Dual. 34,1 x 29,7 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015. 
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(Fig. 47) Michael Silva. Dual II. 23,4 x 29,7 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015. 
 
 
 
 As cabeças são unidas, mescladas entre si, como se estivessem contidas em um único 
corpo, o que se vê também nos trabalhos Pesadelo e Medo. Os traços dos desenhos são 
mobilizados para demonstrar exatamente a dualidade de pensamentos que estão juntos e 
separados. Dual trabalha com a noção de somatória entre pensamentos diversos, a 
composição se comporta como se estes estivessem se fundindo com o passar do tempo, são os 
pensamentos divergentes convergindo e coexistindo em um dependente.  Dual II, ao contrário 
do primeiro, apresenta uma movimentação de bifurcação, com a possibilidade de tomada de 
caminhos diferentes.  
Os trabalhos discutidos acima são extremamente expressivos, com suas manchas e 
traços em toda composição, validando facilmente a questão da dualidade no ser.  Assim, a 
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ideia também é estendida à pintura, que ao contrário da enérgica produção do desenho, aponta 
um fazer menos despojado. (Figura 48) 
 
 
(Fig. 48) Michael Silva. Dual III. 80 x100 cm. Óleo sobre tela. 2015. 
 
 
 
A pintura Dual III mostra-se contrária aos outros trabalhos em questão, pois surge de 
uma maneira mais estabilizada. A imagem, que está dividida, evidencia-se regular, há uma 
simetria na tela, o que proporciona ao espectador uma certa sensação de harmonia. As cabeças 
apresentam dissonâncias, como se estivessem brigadas entre si, como se houvesse um embate 
entre ideias, novamente evidenciando dois pensamentos distintos em um. O tom branco, das 
duas cabeças, propagado das testas das figuras entra em contraste com a base da tela, que é 
totalmente escura, tal como nas outras pinturas. O branco invade o fundo, entrando em 
contato com o campo exterior à imagem. 
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O extremo claro e o extremo escuro coexistindo é uma projeção da ideia de bem e mal 
residentes em todo ser, é uma extensão da ideia de que se há luz é porque existe a ausência 
dela, o escuro. As coisas são em seus limites, a fome existe até ser saciada, caso contrário não 
existiria tal saciedade, não seria um estado anormal, mas sim, um estado constante e comum. 
É dessa forma que o mal só pode existir pela existência do bem, a recíproca também é 
verdadeira. O homem não é um organismo psico-social inerte e totalizado em um único estado 
de espírito, nele também residem oposições, dualidades. 
As laterais da imagem foram pintadas com tons de terra de siena na primeira camada, 
posteriormente, foi acrescentado um preto diluído sobre a primeira camada. Há uma quebra na 
densidade da pintura quando se acrescenta, ao fundo, uma diferença do ocre e do sépia, 
tonalidade esta que possibilita um trabalho que respira mais, tornando-o mais leve.  
Na imagem abaixo (figura 49) é possível perceber o processo artístico desse trabalho, 
partindo dos esboços em um caderno, de maneira solta e sem pretensão, passando para o 
desenho na tela branca, já na tentativa de tangenciar uma ideia final da pintura, mostrando a 
sua primeira camada e, finalmente, ela terminada. 
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(Fig. 49) Processo de criação artistico. 
 
 
 
A produção de duas cabeças interligadas tem também respaldo na históra da arte, cuja 
gravura de Otto Dix (figura 50) é exemplo. 
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(Fig. 50) Otto Dix. Mortos nas trincheiras perto de Tahure. 19,7 x 25,8 cm Gravura a agua forte. 
1924. 
 
 
O tema dual nos sentimentos e pensamentos certamente não é o objeto do trabalho em 
Mortos nas trincheiras perto de Tahure de tal artista expressionista, pois o que ele tematiza 
são assuntos adjacentes à Primeira Guerra Mundial. Dix apresentava valores humanistas ao 
retratar os soldados, apontando a face da guerra e  a morte, de modo a retratar a tragédia na 
Europa daquele momento. O artista mostrava, em sua obra, as vítimas, seus sofrimentos e 
desesperos para além da carne dilacerada, retratando, assim, uma humanidade definhando-se.  
 
 
As  cenas pintadas de memória depois da guerra narram sobretudo os momentos 
depois da batalha de maneira fielmente naturalista. Sobre a paisagem destruída paira 
um silêncio pouco natural, apocalípico, e Dix mostra detalhadamente os corpos 
maltratados dos soldados feridos e mortos. (ELGER, 2003. p. 216) 
 
 
 
Embora a problemática apresentada não seja o homem em autorreflexão,  Dix 
influencia na visualidade de obras como a sequência Dual: os dois crânios em decomposição, 
quase que se encarando. Para além do tema concreto abordado, o artista alemão tangencia 
questões filosóficas, apontando para uma análise do homem soldado, como o não sujeito, 
devido à supressão de sua liberdade. 
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O movimento de Otto Dix, o expressionismo, bebe da fonte da filosofia alemã, 
principalmente em questões nietzscheanas que, de maneira influente, trata das potencialidades 
do homem, utlilizando, por exemplo, o termo übermensch, que significa, em uma tradução 
possível, além homem. Tal conceito de Nietzsche apresenta a busca por um homem superior 
àquele encontrado em grande número na sociedade, homem além e ideal, assim, tenta 
demonstrar a capacidade de transpor, ir além nos valores e habilidades mentais e manuais que 
o ser humano poderia compreender e executar.  
Esse tema é tratado de maneira mais profunda em Assim falava Zaratustra.  Quando 
os expressionistas buscavam executar uma arte mais libertária, ao romper padrões e 
conhecimentos preestabelecidos, estavam justamente desmontando conceitos que limitam a 
capacidade humana, permitindo aos seus artistas uma maior possibilidade de alcançar sua 
vontade de potência, o que torna possível uma aproximação do übermensch. 
A busca por novas situações leva o sujeito ao que não experimentaria antes. Os 
pensamentos fluidos ao tentar atingir uma ideia maior, às vezes,  deturpam-se, produzindo 
efeitos horrorosos. O homem em metamorfose pode chegar ao bom ou ruim.  
O desenho Sentir (figura 51) se apresenta de maneira mais seca, por meio de uma 
figura mais direta e até mesmo grosseira. Nela, não se encontram tantas hachuras vistas em 
outros trabalhos, mas percebe-se, em oposto, que a mancha começa a se tornar mais ativa na 
composição. Não há um degradê nas pinceladas de preto, preto e branco brigam entre si em 
busca de espaço, sem sobrar a possibilidade de existir um meio tom. A imagem é tão direta 
quanto os pensamentos que a geraram. Como mencionado, o ser humano é uma dualidade em 
potencial do bem e do mal, ao mesmo tempo em que cria coisas positivas, também produz 
coisas negativas. No mundo ocorrem criações científicas fantásticas, melhorando a qualidade 
de vida e, também, esta mesma criação positiva se torna, às vezes, negativa, podendo ser 
inclusive, como em alguns casos, utilizadas em guerras. O conhecimento pode trazer luz, mas 
também breu. É esta sombra que se encontrada no contorno do rosto, como se quisesse tomar 
conta da personagem, o mal querendo dominá-la. As manchas da aquarela se apresentam 
vibrantes ao contrário do preto seco, elas estão ali como se representassem a imagem sentindo 
e resistindo ao meio escuro a sua volta. 
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(Fig. 51) Michael Silva. Sentir. 39,5 x 37x5 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2016. 
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(Fig. 52) Michael Silva. Estrangeiro. Aquarela e nanquim sobre papel. 42 x 29,7 cm. 2016 
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A imagem do trabalho Estrangeiro (Fig. 52) aponta os mesmos caminhos do anterior 
há pouco mencionado, são poéticas e temas semelhantes. Seu título faz referência ao livro de 
Alberto Camus, O estrangeiro. Nesse romance, que apresenta a personagem insensível aos 
acontecimentos mundanos, como se apenas contemplasse os acontecimentos sem que esses o 
afetasse, há um sujeito que também não atua em seu meio, mas sim, deixa-se levar ao acaso. 
O estrangeiro do mundo está com os olhos obscuros, apreende reclusamente, não possui boca 
e não emite opiniões. Aqui, deseja-se transparecer esse indivíduo que analisa e reflete, mas 
não se afeta com os acontecimentos, nem mesmo é sujeito de seus atos de maneira consciente, 
tal como a história que inspirou o trabalho.  
 
 
 
(Fig. 53) Michael Silva. Fuga. Aquarela e nanquim sobre papel. 39,5 x 29,3 cm. 2016 
 
 
O desenho apresentado acima, Fuga (Figura 53) ao mesmo em tempo que é o retrato 
de alguém, buscando um sentimento humanista, revela o lado não humano, mas sim, o 
inconsciente, um imaginário do que a personagem poderia estar sentindo. Atrás é esboçada 
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uma janela, na tentativa de demonstrar uma agonia, um desejo de sair de onde se está, pois a 
personagem de lado, olhando vagamente, pode induzir a esse pensamento acerca do trabalho. 
Os olhos escuros novamente demonstram um muro construído, uma proteção para as pessoas 
não poderem machucar aquele que se camufla, afinal se não veem os olhos, não podem saber 
o que está sentindo e/ou pensando. A personagem, em seu corpo com uma vestimenta preta, 
vai se desmaterializando em traços e manchas de tinta, tomando espaço do ambiente tal como 
se fosse tornar-se o próprio refúgio. Ao desmanchar, suas costas formam parte do local 
habitado, como que se dali não precisasse mais sair. 
Nesse trabalho, apesar de possuir um teor metafísico, começam a surgir elementos do 
mundo concreto. A janela, ali presente, é responsável por trazer a personagem para um espaço 
mais próximo do real, lembrando que em meus trabalhos busco a ausência das características 
das cabeças e nego o cenário para produzir aproximação com o ideal. Porém, tal desenho 
indica uma necessidade que se inicia em meus trabalhos, a presença da matéria, do mundo. 
Talvez sejam questões para outra série futura.  
Após apontar que os desenhos 
são frutos dos estudos para a pintura, 
cabe dizer que, no início de sua 
produção como obra, a preocupação na 
execução estava pautada somente nos 
traços expressivos e nas manchas de 
tintas. Às vezes, eu passava os dedos 
nas linhas recém-traçadas com nanquim, 
na tentativa de trazer um sombreamento 
e, principalmente, ruído ao desenho. Na 
execução do trabalho, como um fazer 
reflexivo, de descobertas, incluindo e 
excluindo práticas, aos poucos comecei 
a utilizar o pincel com tinta quase seca, 
como forma de causar tais interferências, o que proporcionava borrados na composição, de 
modo a auxiliar a expressão dos traços feitos com pena e caneta, que começaram a perder sua 
relevância para o trabalho, dando maior espaço para o novo fazer, prática que se iniciou em 
Sentir e ampliou-se para outros desenhos.  
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(fig. 55) Michael Silva. Pensamentos. Aquarela e nanquim sobre papel. 2016. 
 
 
 A meu ver, Pensamentos (figura 55) e s/título (figura 56) estão mais maduros do que 
os primeiros desenhos produzidos. Os traços mais soltos, explorados de maneira mais amena, 
dão lugar aos ruídos, causados pelo pincel, e trazem uma resolução mais maturada ao 
trabalho. Aqui, de fato, os riscos deixaram de ser apenas hachuras e foram incorporados à 
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poética. Para além da tinta aquarela como respingo, a incluí escorrendo, o que é outra maneira 
de amplificar sua presença corpórea na matéria do trabalho. 
 
 
(Fig. 56) Michael Silva. S/T. Aquarela e nanquim sobre papel. 2016. 
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O único trabalho que foge da proposta de produção dos rostos é Lacerado (Figura 57), 
em que há um coração segurado pelas mãos, como se estivesse sendo entregue ao espectador. 
As cores, seus borrões e malhas de tons, além de seus salpicados e respingos de tintas, 
transmitem a ideia de o órgão estar pulsante, imbuído de grande valor simbólico emocional, 
estando solto e isolado de sua anatomia, sendo carregado e entregue para aquele que o 
contempla, o que transmite um desejo talvez de ceder seus sentimentos, dores e prazeres, 
lástimas e satisfações ao outro. 
 
 
 
(Fig. 57) Michael Silva. Lacerado. 29,6 x 21,4 cm. Aquarela e nanquim sobre papel. 2015 
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(Fig. 58) Michael Silva, Em vácuo. 32,7 x 45,7 cm. Acrílico e nanquim sobre lona. 2015. 
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 O trabalho Em vácuo (Figura 58) é diferenciado, pois é um híbrido entre minhas duas 
práticas artísticas. Como já mencionado, o desenho surge dos esboços das pinturas e 
gradativamente vai ganhando autonomia como arte. A ideia desse trabalho é aproximar as 
técnicas de ambas as linguagens artísticas em uma só. Para isso, trocam-se os materiais e suas 
respectivas funções, substituindo-se a tinta aquarela pela acrílica, a pena por pincel fino 
(continuando o uso da caneta nanquim) e o papel pela lona. A prática visava ser expressiva tal 
como a do desenho, seguindo a mesma ordem de produção, entretanto, utilizou-se um pouco 
da técnica de veladura encontrada nas pinturas a óleo.   
Essa prática cruzada aponta para uma nova maneira de fazer pintura. As manchas 
criadas com pincéis, com pouca tinta, vêm completar a poética juntamente com as hachuras. 
Ademais, a lona, como suporte, atinge mais o espectador. Tudo isso aponta para um caminho 
(juntamente com a questão apresentada anteriormente, da presença do mundo no trabalho) a 
ser seguido em séries futuras. 
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6. Considerações finais  
 
 
 
Ao término da demonstração do processo criativo da série Existências, além das 
análises das obras artísticas e reflexões sobre suas relações com outros trabalhos, cabe dizer 
que tratar de uma conclusão do(s) trabalho(s) é algo talvez inapropriado, visto que eles não 
cessam, mas são mutáveis, evoluindo para outros fazeres e outras perspectivas, tanto poéticas 
quanto conceituais. A ideia principal dos trabalhos apresentados surgiu de outras práticas e, 
agora, começa a fomentar outras perspectivas para futuras realizações artísticas, dando 
continuidade ao fazer poético.  
A especulação acerca das pinturas e desenhos trouxe uma compreensão maior sobre 
minha prática artística. Desenvolver toda uma pesquisa, o fazer e suas técnicas de expressão, 
necessárias aos trabalhos, permitiu-me um distanciamento, ainda que breve, dos trabalhos, 
podendo entendê-los conceitualmente, desde sua influência, passando pelos estudos prévios, 
execução, até a contemplação dos mesmos finalizados. É justamente dessa forma que meus 
trabalhos se tornam mais maduros e potentes enquanto arte. 
 Nos capítulos iniciais foram apresentadas questões da teoria da arte a fim de estruturar 
a compreensão do processo criativo. Nessa etapa, ficou notoriamente perceptível como ideias, 
partindo de diversos teóricos, convergem chegando até minha prática, de modo que tais 
pensamentos, ao apontar reflexões singulares, complementaram-se e fortaleceram o 
desenvolvimento da pesquisa que estava em andamento. 
  Além disso, foi relevante a complementação da relação entre as artes visuais e as 
teorias filosóficas e textos literários. Perceber o vínculo dos trabalhos de Edvard Munch com 
a obra literária de Fiódor Dostoiévski - entre outros e, para além, captar tais influências em 
meus desenhos e pinturas, entendendo como tais pensamentos, obras e associações de ideias 
influenciaram toda uma série - é de extrema relevância.  
 As interpretações das obras não chegam como uma regra a ser ditada ao espectador, 
mas apresentam-se apenas como um possível caminho, que surgiu diante de mim e chegou até 
o objeto analisado. As obras são livres para apresentar-se àqueles que as veem da maneira que 
melhor servir. O mérito de meu trabalho reside exatamente na capacidade de suspensão 
estética por parte do espectador.  
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Para finalizar, vale acrescentar que a série Existências, apesar de ser uma prática 
artística calcada no fazer manual, possui conceitos e reflexões em sua base, que se tornam 
presentes via pincéis, traços e manchas. 
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